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CONERUNTĂRI 
INTERNAȚIONALE 


MOSCOVA 


În martie curent a fost deschisă la 
Moscova expoziția internaţională de 
caricatură Satira în lupta pentru pace, 
Din tara noastră au participat cu 
lucrări caricaturistii Anton Avram, 
Nicolae Claudiu, lon Dogar Marinescu, 
Mihai Grosu, Adalbert Poch, Eugen 
Taru şi Valentin Vasiliu. 


HUMLEBAEK, 
BLOMMENHOLM 
La începutul anului a fost organi- 


zată în Danemarca, la Muzeul Loui- 
siana din Humlebaek, o expoziţie 
internaţională de artă naivă cuprinzînd 
lucrări selecționate din ediția 1972 a 
Bienalei de artă naivă de la Bratislava. 
Din tara noastră a fost reprezentat 
pictorul naiv lon Niţă Nicodin cu un 
ansamblu de 18 picturi în ulei. Aceeași 
expoziţie a fost organizată în conti- 
nuare în Norvegia, la muzeul Fundaţiei 
Sonyja Henie Nielsonstad din Blom- 
menholm. 


PARIS 


Räspunzind invitafiei comitetului de 
organizare a Salonului internaţional de 
artă al Societăţii artiștilor independenţi 
din Paris, un grup de artiști români 
au participat la a 84-a ediție a salo- 
nului; Sabin Bălașa (Galaxla de aur, 
Solie de pace — pictură), Peter Balogh 
(Crescendo 一 sculptură in bronz), 
H. H, Catargi (Peisaj, Natură moartă 一 
pictură), Alexandru Ciucurencu (Flori, 
Peisaj 一 pictură), Aurel Ciupe (Deal 
cu pomi. Infloriti, Interior — pictură), 
Antal Fülép (Portret cu magnolll, 
Compoziţie cu ulcioare — pictură), fon 
Gheorghiu (Grădini suspendate | și || 
— pictură), lon Musceleanu (Lectură, 
Natură moortă— pictură) si Constantin 
Piliuță (Autoportret, Natură moartă 一 
rá). Salonul a fost deschis In 
martie-aprilie la Grand Falals, 


LYON 


Laa XXIX-a ediţie a expoziției Con- 
cursului international de pictură, artă 
decorativă și grafică, găzduită în fe- 
bruarie curent în saloanele Galeriei 
lyoneze Crozier, pictorița Elena Utä 
Chelaru a prezentat două lucrări de 
pictură (Compoziţie | și Il). 


NOTO 


La a doua ediţie a Expoziţiei interna- 
tionale de pictură și grafică de la Noto, 
juriul internațional a acordat Premiul 
Il ex aequo pictorului lon Stend! (în 


ilustrație serigrafia Vara), Premiul III 
ex aequo pictoriţei Theodora Moisescu 
Stendl și o Mentiune sculptorului 
Mircea Spătaru, 


NEW YORK 


Recent, Unlunea Artiștilor Plastici a 
donat Bibliotecii române din New York 
un set de gravuri contemporane 
românești executate tn diferite tehnici, 
Donatia cuprinde lucrări de Ana 
Maria Andronescu, Emilla Bobola, 
Marcel Chirnoagă, Dumitru Cionca, 
loan Donca, Radu Dragomirescu, Dan 
Erceanu, Vintilă Fäcälanu, Valentin 
Th, lonescu, Ala Jalea Popa, George 
Leolea, Hortensia Masichlevicl, Vanda 
Mihuleac, Theodora Molsescu Stendl, 
lon Panaltescu, Anton Perussl, Eugen 
Popa, Valentin Popa, Iosif Teodorescu, 


| lon Stendi și Radu Stolca. 


|» 


re‏ ا 
ibloteca Universität! de A‏ 
ect Enescu laşi‏ 


wu || 


con16914 


WACHTBERG 


Turm Galerie din Wachtberg (Repu- 
blica Federalá Germania) a prezentat, 
în perioada februarie-martie a,c., o 
expoziție cu tapiserii de Liliana Anas- 
tasescu. Artista a expus 16 lucrări 
executate în tehnici si materiale 
textile diferite. 


KOLN 


Răspunzind invitatiei Marii case de 
covoare orientale, de sub directia d-lui 
M. Nahor, artistele Titina Comşa si 
Rodica Roman au prezentat la gale- 
riile din Kóln ale acestei întreprinderi 
o colecție de tapiserii (haute lisse, 
broderie, țesături mixte). Expoziţia 
a avut loc în cursul lunii aprilie. 


PRAGA 


În aprilie curent a fost prezentată la 
Praga expoziţia de tapiserie, cera- 
mică și sculptură contemporană româ- 
nească înscrisă în rîndul manifestă- 
rilor organizate sub auspiciile Consi- 
liului Culturii si Educaţiei Socialiste. 
Expoziţia a fost prezentată anterior la 
Budapesta și Belgrad. 
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VARŞOVIA 


. Galeria Wspolczesna din Varșovia a 


prezentat, în martie curent, o ex- 
pate a artistel decoratoare Ana 
upas. Papas a cuprins o serle de 
asamblaje-textlle recent realizate, 


INFORMATII 


NAPOLI 


La Prima fntilnire internaţională a 

graficii contemporane, organizatá de 

Centrul mediteranean de artá la Centrul 

de artá de la Torre del Greco — Napoli, 

în ianuarie curent, Sonia Barcianu 

Petrașcu, ráspunzind invitatiei comi- | 
tetului de organizare, a prezentat trei 

gravuri: Far (in ilustrație), Arme 

pașnice şi Litoral. 


La a treia ediţie a Concursului inter- 
national de pictură «ltalia 2000» orga- 
nizat de Asociaţia artiştilor napolitani 
«Vanviteli», pictorița Elena Utá Che- 
laru a fost distinsă cu Premiul «una 
mostra personale», distincție care îi 
asigură şi dreptul de a participa la 
viitoarea ediţie a expoziției Panorama 
internaţională a picturii contemporane, 
care va fi deschisă în cursul anului 1973 
la Metz (Franţa) şi Erlengen (R.F.G.). 


ATENA 


Palatul Zappeion din Atena a găzduit, 
între 17 şi 30 martie a.c.. a XIX-a 
ediţie a Expoziţiei internaţionale de 
pictură, grafică şi sculptură. Arta 
românească a fost reprezentată în sec- 
toarele grafică si sculptură cu lucrări 
de Elena Bronitchi şi Gabriela Adoc. 


MUNCHEN 


La Expoziţia internaţională de bijuterii 
din cadrul Tirgului international de 
artizanat şi meşteşuguri artistice de la 
München (7—15 aprilie a. c.), a fost 
prezentată o colecţie de bijuterii 
româneşti realizate de Alexandru 


Botez, Letiţia Bucur, Florin Ciocâlteu, 
Doru Coadă, Alexandru lonescu Lungu 
şi Ana Mitrea. 


EDINBURG 


Ba BSA جت‎ te dd M nice D beers 
it ça 


Galeria Demarco din Edinburg a pre- 
zentat, în perioada 2—23 martie a.c., 
o expoziţie cu obiecte ambientale de 
Pavel llie. Obiectele au fost realizate 
din împletituri (nuiele, lemn, rafie). 


MILANO 


În martie curent, Radu Dragomirescu 
a prezentat două desene în cadrul 
expoziţiei de grup deschise la galeria 
de artă contemporană Zen din Milano. 


PARIS 


American Center din Paris a prezentat, 
în cursul lunii mai, o expoziţie cu lu- 
crări ale artistei decoratoare lonela 
Manolescu, Au fost expuse o serie de 
picturi pe lemn. 


BRUXELLES 


Centrul cultural din Bruxelles a pre- 
zentat publicului belgian, în cursul lunii 
martie, o expoziţie a artiștilor brașo- 
veni Friedrich Bômches, Eftimie Mo- 
dâlcă si Dinu Vasiu. Friedrich Bömches 
a expus 14 picturi în ulei, între care 
Veneţia, Stradă orientală — Dușanbe, 
Maramuresanca, Dobrogence $. a., 
precum și cinci desene în tus, între 


care o ilustrație la Kafka (In il); 
Eftimie Modälcä a expus zece picturi — 
Toamna (în 11,), larna, Noaptea, Carto. 
grafe urbană, Structură urbană $. a. 
ar Dinu Vasiu a expus 15 picturi în 
acuarelă, printre care Ozi In gri (In il), 
nica x u Primâtor d, Aju pri 
+ Inflorescentá, 
toamnă $. a. a nişte, Fantezie de 
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GENEVA 


In aprilie curent, pictorul Dimitrie 
Știubei a expus la Geneva un ansamblu 


de 34 lucrări de pictu 


acuarelă din repertor 
FREDERIKSHAVN 


Räspunzind invitatiei d-lu 


președintele Federaţiei internationale a 


societăţilor amatorilor de 


vorul clujan Ladislau Feszt a prezen- 


tat, în cursul lunii aprilie 
havn (Danemarca), o 
gravură. 


Expoziția 
19 gravuri. 


a cuprins 


VENEȚIA, 
TEHERAN, 
BARCELONA 


tineret de la Teheran, De asemenea lui»), L, Gl i 
0 0 a La uha (« € 1 1 teril 

Aleut plasticlanului român a mal obti- | lui V 1, Lenin N MINEA 
FC LR Soren a Salonului | momente din lupta de eliberare a 
animaţie pentru copii gi popoarelor din Asia, Africa. Remar- 


CORESPONDENȚĂ 


EXPOZITIILE JUBILEULUI 


La Moscova, expoziţiile din sala 
« Manejului» au impresionat întot- 
deauna prin proporțiile lor și prin 
rezolvarea optimală a temei propuse 
de organizatori. Acest lucru s-a 
verificat și cu ocazia expoziției unio- 
nale de artă dedicată semicentena- 
rului constituirii U.R.5,5, Au expus 
1200 artiști, din toate colțurile Uniunii 
Sovietice, 2500 de lucrări, 

În expoziţie un emotionant omagiu 
este adus pictorilor și sculptorilor 
decedați în ultimii ani: S. Konenkov, 
E. Belașova, M. Sarian și A, Plastov. 
Varietatea stilistică a artei sovietice 
este asigurată de prezența unor ma- 
eștri cunoscuţi si în R. 5. România. 
Remarcabilul monumentalist din Le- 
ningrad, profesorul E. Moiseenko, pre- 
zintă tabloul «Victoria» — o com- 
poziţie emoţionantă în care pictorul 
surprinde un moment dramatic din 
timpul Marelui Război pentru Apă- 
rarea Patriei. Altă rezonanță are 
tabloul cu temă eroică al pictorului 
|. Sirotenko « Ostasii din Armata 
Rosie». Subtilul peisagist din orașul 
de pe Neva — V. Zagonek — revine 
la unul din subiectele sale preferate 
— « Primăvara » — în cadrul căruia 
își desfășoară virtuozitatea sa coloris- 
tică — poetică, evocatoare. 

Munca și viata muncitorilor, colhoz- 
nicilor, intelectualilor, cu problemele 
zilelor de azi, apar în pinzele uzbe- 
cului Tansikbaev, cazahului Mambeev, 
azerbaidjanului Salahov etc. 
Apartenența la viata socială a ţării, 
integrarea în dinamicul proces al 
construcţiei o dovedesc lucrările 
de pictură și grafică care aduc imagini 
de pe șantierele din Siberia, Carelia, 
Extremul Orient, de pe ogoare, din 
întreprinderi. 

În sculptură atrag atenţia cîteva lu- 
crări de E. Vucetici, portretele expre- 
sive ale kirghizului T. Sadikov, lu- 
crarea sculptoritei A. Ignatieva (« Cos- 
monautul Pataev »), sculptura « Ote- 
larul» de B. Pleonkin. 

ntr-o mäsurä mai mare se distinge 
profilul unor curente si scoli natio- 
nale, evoluind în cadrul realismului 
socialist. 


ră în ulei și 
iul său de 


i Klaus Rôdel, 
ex-libris, gra- 


, la Frederiks- 
expozitie de 


o serie de 


Cu toatä importanta care i se acordä 
in viaţa socială, politică, culturală, 
afişul a rămas «cenusireasi» în 
ceea ce privește popularizarea lui 
pe calea expozițiilor. De data aceasta 
i-a fost acordată o majoră satisfacţie: 
cele mai bune proiecte au fost pre- 
zentate la Expoziţia unională, deschisă 
la începutul anului în capitala R. S. S, 
Lituaniene — Vilnius. Autorii şi-au 
adus ultimele afişe consacrate eve- 
nimentelor politice şi culturale. Prin 
conţinutul lor sugestiv şi forma mo- 
dernă, subtilă, s-au distins lucrările 
graficienilor O, Savostiuc și B, Uspen- 
ski (« Viitorul aparține comunismu- 


pentru copii gi 


cabile prin ţinuta artistică sînt afişele 
col «Rosta» si « TASS». 
ille purtate la simpozioanele 
te cu ocazia expoziției au 
rificat noţiunile de accesibilitate, 

itate, legătura dintre formă 
„Şi continu |. MELICSON 
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CADRAN 


« CENTRU PENTRU ARTE 
PLASTICE » 


În 1967 consiliul districtului Neubran- 
denburg (situat la nord de Berlin) a ho- 
tărit, pentru prima dată în R.D.G., 
crearea unui «centru pentru artele 
plastice ». Capacitatea artiştilor izolați 
s-a dovedit neîndestulătoare pentru 
a putea răspunde abundenței de 
comenzi ce li se adresau; prin înfi- 
infarea întreprinderii de stat « Centru 
pentru arte plastice», cu diferitele 
ei ateliere şi laboratoare, sarcinile 
date au putut fi mai bine îndepli- 
nite. 


Astfel, artiştii acestui centru, în 
strinsa colaborare cu Uniunea artis- 
tilor plastici din R.D.G. si cu arhi- 
tectul sef al orasului Neubrandenburg, 
participä la realizarea aspectului ar- 
tistic al noului centru al capitalei 
districtuale. 


Executarea unei lucrări de sculptură 
ceramică pentru o nouă grădiniță 
de copii, a unei fresce pentru noua 
clădire a consiliului districtual și a 
unei picturi murale pentru o școală 
superioară sînt cîteva din comenzile 
de pînă acum. 


Tinerilor artiști li se oferă excepţionale 
posibilități de lansare: ei primesc 
îndrumări de la colaboratorii experi- 
mentati ai colectivului și găsesc ateliere 
și laboratoare în care pot expe- 
rimenta. 

Toţi colaboratorii « Centrului pentru 
arte plastice » sînt angajați permanenți 
ai întreprinderii și primesc salarii 


de bază care le garantează o existenţă 
sigură. 


Veniturile suplimentare re- 


zultă din comenzile executate. Este, 
de asemenea, garantată şi asistența 
socială a colaboratorilor. 


În ilustrație: 1. Panou ceramic, pentru 
Şcoala Superioară politehnică din Neu- 
brandenburg, de Karl-Heinz Wonzel. 
2. Pictorul Wolfram Schubert, unul din 
inițiatorii Centrului. 3. Christina Littwin 
decorează o formă ceramică, 4. Sculp- 
torul Karl Rátzsch. (Foto C. Arnold.) gy 


EXPOZIŢII 


Tema războiului 
pe artiştii polon 
anumit tip 
$i care se traduc 
acestei forte b ; a 
Cea de-a IV-a expoziție poloneză 


arte plastice « Împotriva război 
care a avut loc, conform trad 
Muzeul din Lublin, a întrunit 


h 
t 


ximativ 150 de opere de 
artişti. Pictura a predomina: 1 
varietate a formulárilor: 
lismul expresiv (Andrzej 
Sadowski, Stanislaw Lazorek, | 
T. Mroz $. a.), lucrări simbolice ce 
apropiau de noua figuratie (Cies 


lewicz, Tereza Klink), 
(Kurkowski, Nadulski). 
În secția de artă grafică crítica polo- 
neză a considerat interesante reali 
zárile tinerilor artişti legaţi de nowa 
figuratie, preocupați de fotografie ca 
sursă sau chiar ca element al imagini 
(Ostrogorski, Benermann, Prokule- 
wicz sa). (În ilustrație: Lucan 
Ocias: Sfirşitul gloriei — asamblaj.) y 


abstractia 


Yale Art Gallery, New Haven, a 
prezentat o expozitie de gravuri 


viata in Tokyo între 1765-1815. 
Remarcabilele gravuri expuse au fost 
colectionate în Occident, cu mult | 
înainte ca Japonia să se f interesat | 
de ele. Aceasta din cauză că autorii | 


lor erau « provenienţă socială 
«joasă» și prezentau scene din 
viata cotidiană. = 


de 


Kursiverein dim 


japoneze din perioada Edo, ilustrind | : 


din Moscova, a avut 


è ta raters 
Imbogätiti de această experiență: 
asemenea Albert Gleizes, Jean 


E a 


oc la Bruxelles, 
Rotterdam şi apoi la institutul olandez 
din Paris. a 


وت 
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au fost expuși de asemenea pictorii 
care au adaptat severitatea și forța 
compozițiilor cubiste stilului lor per- 
sonal: Villon, Survage, Marie Blan- 
chard ș.a. a 


La Art Institute of Chicago a avut 
loc recent o expozitie cuprinzind 38 
de pinze monumentale de Georges 
Braque, din colectii publice si parti- 
culare din S.U.A, și Europa, realizată 
de expertul în cubism Douglas Cooper. 
Braque a început această serie de 
mari pinze, avind drept subiecte 


interioare de atelier, in 1918, si a 
să picteze variante ale 


| 


continuat 


acestor subiecte de-a lungul carierei 
sale. Tablourile din expoziţie, datate 
între 1918-1956, au prilejuit o 


cuprinzătoare trecere în revistă a 
seriei picturilor sale monumen- 
tale. a 
MUZEE 


La Muzeul Guggenheim a avut loc 
recent o expoziţie care a ilustrat un 
aspect mai puţin cunoscut al operei 


lui Joan Miró, prin selecția și asocierea 
aga-numitelor «peisaje de vis » din 
anii 1920 și a picturilor de «cimp 
cromatic > din 1960, Expoziţia a pus 
| în Asa träsätura comunä a celor 
două perioade din creația lui Miró; 
accentuarea spațiului deschis, animat 


4 


de semnul abstract. O altă expoziţie 
consacrată lui Miró a avut loc la Acqua- 
vella Galleries, New York, și a cuprins 
58 de lucrări din muzeele din S.U.A. și 
colecții particulare. . 


Pentru a 
egiptean renovat, 
dat un loc de cinste capodoperei 
donate de Egipt Franţei, ca recunoas- 


inaugura departamentul 


muzeul Louvre a 


tere a ajutorului primit în conser- 
varea celebrelor monumente nubiene, 
bustul de piatră al lui Amenhotep 
al IV-lea, ridicat lingă Karnak pe la 
1370 î.e.n. Renovarea departamentului 
egiptean coincide cu aniversarea a 
150 de ani de la descifrarea hierogli- 
felor spirene de către J. F. Champol- 
lion. Ín galeria Henric al IV-lea, 
modificată în 1807 de Percier si 
Fontaine, se află sfincsi, sarcofage, 
reliefuri, statui, dispuse pe cit posibil 
in ordine cronologicá. Au fost alocate 


noi încăperi artei copte — picturi, 
ceramicä, tapiserii, bronzuri. a 
MISCELLANEA 


Procedee de creatie aflate la limita 
între știință si artă sînt frecvent 
relatate in revistele de specia- 
litate, 

În revista Leonardo, Robert Baldwin 
descrie experiențele sale cu lucrări de 
artă cinetică în care urmărește impli- 
carea directă a privitorului în controlul 
obiectului creat de artist. Sistemul 
descris de autor este acela al unei sti- 
mulări a undelor cerebrale Alfa prin 
intermediul emisiilor luminoase; el 
constă dintr-o simplă lucrare « cine- 
ticá» bazată pe surse de lumină 
colorată asupra cărela privitorul poate 
exercita un control modificind ritmul 
și succesiunea emisiilor luminoase 
In raport cu efectele optice pe care 
acestea le au (conform cu stimularea 
undelor cerebrale Alfa ce o produc). 
Prolectul lui Baldwin aplică și dezvoltă 
procedee comparabile celor ale elec- 
troencefalogramei, a 


«Fuga In Egipt» de Rembrandt, 
furată în 1971 de la Muzeul din Tours, 
a fost regăsită în Berlinul de Vest, 
Poliţia a arestat persoana care era în 
curs de a negocia tabloul pentru 
modica sumâ de 150 000 franci, m 


încadrează cu pregnanfá în acest an- 
samblu, prin indiscutabila ei expresie 
plastică, prin calitatea materialului 
la Renvall și prin nota de puternic 
umor popular la Konttinen, 


SIMEZE 


ARTA FINLANDEZĂ 
CONTEMPORANĂ 


ATENEUL ROMÂN 
Bucureşti, februarie 1973 


Sub auspiciile Consiliului Culturii şi 
Educaţiei Socialiste, ale Ministerului 
Culturii din Finlanda și ale Asociaţiei 
de prietenie Finlanda — România, a 
avut loc, la 6 februarie a.c., deschide- 
rea expoziției « Arta finlandeză con- 
temporană ». La deschidere au vorbit 
Brăduț Covaliu, președinte al Uniunii 
Artiștilor Plastici, şi Kaarlo Koroma, 
vicepreședinte al Asociaţiei de priete- 
nie Finlanda—România. 

Organizatorii şi-au propus să realizeze 
prin această manifestare nu o trecere 
în revistă ori o privire de ansamblu 
cuprinzătoare a mișcării artistice fin- 
landeze contemporane — obiective ur- 
mărite cu prilejul altor expoziții pre- 
zentate în trecut la București — ci să 
faciliteze publicului român cunoașterea 
unor personalităţi reprezentative ale 
artelor plastice din Finlanda, oferin- 
du-i astfel — după cum sublinia Kaarlo 
Koroma în cuvîntul de deschidere ca 
si în textul introductiv al catalogului 
— «o imagine asupra creaţiei finlan 
deze consacrate» capabilă a evoca 
natura şi atmosfera nordică, mediul de 
viata gi ambianța artistică finlandeză. 
Expoziţia a fost structurată pe activi- 
tatea și opera a zece artiști bine- 
cunoscuţi în patria lor și dincolo de 
hotarele Finlandei, prezenţi în 
numeroase expoziții naţionale și inter- 
naţionale, pictori, sculptori și gra- 
vori, toți în vîrstă între 55 si 70 de 
ani. Ansamblul comunica un anume 
spirit nordic comun, o anume sensi- 
bilitate specific finlandeză, răspunzînd 
însă unei varietăți a opțiunii estetice 
şi stilistice. Această diversitate evoca 
evoluția însăși a artei finlandeze mo- 
derne și contemporane carea încor- 
porat si dezvoltat curente artistice 
proprii mișcării artei europene din 
ultima jumătate de secol, de la postim- 
presionismul contemplativ la expre- 
sionismul angajat și la actualele expe- 
riente ale serializärii imaginii. Ten- 
tatia experienţei se simte chiar în 
opera septuagenarului Reino Viirilă, 
pictor expresionist pentru care recu. 
Zita publicitarului poate constitui 
punct de plecare al construcției ima- 
ginii, sau în opera lui Yngve Bäck, 
destul de atașat ca preocupări « școlii » 
pariziene. Personalităţi bine conturate, 
artiștii erau pertinent recomandati 
de propria lor operă: Eva Ceder- 
ström — cu o sensibilă paletă cro- 
maticä, Sam Vanni — nonfigurativ ex- 
celind în decantäri geometrizante, 
Erik Enroth — picturile sale de mari 
dimensiuni comunictnd prin desenul 


puternic și formele contrast 
deosebită forță ae 


de o rară s 


Expoziţia, de remarcabilă ținută, uni- 


lirică și calma, tară prin logica asocierii celor zece 
“ue SIEH micromonografli artistice pe care le-a 


cuprins, și-a atins obiectivul urmărit, 
realizind o mai aprofundată cunoaștere 
a personalităților consacrate ale artei 
contemporane finlandeze, H.H. 


Sam Vanni, Compozitie; 
Vitrina |; Ben Renvall, 


ARTA MONUMENTALĂ 
ÎN U.R. S.s. 


BUCUREȘTI, ORIZONT 


Februarie—martie 


În ziua de 27 februarie s-a deschis la 
galeriile « Orizont » expoziţia « Arta 
monumentală în U. R. S. S.», organi- 
zată în cadrul convenției de colaborare 
culturală dintre uniunile de creaţie 
ale artiştilor plastici din R.S. România 
și U. R. S, S. La vernisaj au participat 
Boris Talberg, pictor, vicepreședinte 
al U. A. P. din U, R. S, S. si Anatol 
Mândrescu, critic de artă, vicepreșe- 
dinte al U. A. P. din R. S. R., artiști, 
critici de artă, ziariști, 

Această expoziție cu caracter docu- 
mentar, în fapt o selecţie de fotografii 
alb-negru, și-a propus 一 așa cum se 
precizează in prefața catalogului — 
« să prezinte exemplele caracteristice 
ale activității creatoare a artiștilor 
din diverse şcoli naţionale ale artei 
monumentale sovietice, mai cu seamă 
din ultimii ani», Publicul român și-a 
putut astfel forma o imagine asupra 
amplului proces creativ care se desfă- 
șoară în U, R. S, S, în acest domeniu, 
Pe simeze au figurat fotografii după 
cele mai diverse tipuri și genuri de 
artă  decorativ-rnonumentală — pic- 
turi murale, mozaicuri, vitralii, 
tapiserii, — aşa cum se integrează 
ele în ansamblurile de arhitectură 
prezentate. Indiferent de tehnica de 
realizare, majoritatea acestor lucrări 
erau compoziţii metaforice care re- 
flectau momente din lupta revolu- 
fionará și din efortul pentru edificarea 
societății comuniste, 

Expoziția «Arta monumentală în 
U, R. 5. 5, » a constituit totodată un 
elocvent material pentru înţelegerea 
culturii artistice sovietice ca « unitate 


multinațională complexă ». (În ilustra- 
tie: Milnicov Andrei, Cortina pentru 
scena sălii Palatului Congreselor din 
Moscova, 1967; Talberg Boris, «Omul 
eliberat», mozaic pe fațada unui com- 
plex sportiv din Sverdlovsk.) 


Retrospective 
GHEORGHE PETRASCU 


BUCUREŞTI, MUZEUL DE ARTA 
AL R.S.R. 


Expoziţii de pictură (dec, 1972—martie 
1973) şi de desen și gravură (februarie 
— martie 1973) organizate cu prilejul 
centenarului nașterii artistului. 


HARALD 
MESCHENDORFER 


Sala Victoria, Brașov, lanuarle-februa- 
rile, A patra expoziţie personală, 
Colaje, desene, gravuri, 


ACUARELĂ — 17 ARTIŞTI 


Amfora. Februarie. Lajos Balogh, 
Mihai Cämärut, Maria Constantin, 
Miron Constantinescu, Constantin 


Găvenea, lon Grigorescu, Octav Gri- 
gorescu, Stefan lacobescu, Crina 
lonescu, Vera Marcu, Ileana Micodin, 
lon Murariu, Florin Niculiu, Anton 
Perussi, Damian Petrescu, Mariana 
Simtion Ambrozi, 


MONICA DAMIAN 
SCURTU 


Apollo. Februarie-martie, Prima expo- 
zitie personală. Sticlä, 


ك : 2 


MARIN GHERASIM 


Apollo. Februarie. A treía expozifie 
personală, Pictură și grafică în tehnică 
mixtă, 


THEODORA MOISESCU 
STENDL 


Apollo. Februarie-martie. 
expoziție personală. Desene. 


A patra 


ION STENDL 


Apollo. Februarie-martie, A cincea 
expozitie personalä. Serigrafle si xilo- 
gravurá, 


LIANA AXINTE 


Orizont. Februarie. A doua expozite 
personală. Sculptură în lemn si piatră, 
xilogravură. 


ALEXANDRU BRETCANU 


Apollo. Februarie. A treia expoziţie 
personală. Sculptură, spectacol : sculp- 
tură cinetică, sunet, lumină (realizat 
cu un colectiv de colaboratori). 


MATYAS IOSIF 


Deva. Galeriile de artă. Februarie- 
martie. A patra expoziţie personală. 
Pictură, grafică. 


EXPOZIŢIE DE GRUP 


Sibiu, Casa Artelor. Februarie—martie, 
Vasile Crisan (picturä), Alexandra 
ae (sculpturä), Alfred Grieb (gra- 
fica). 


GEORGE STEFÁNESCU 


Simeza. Februarie, A şasea expoziție 
personală, Pictură în ulei și guasä, 


EXPOZITIA REPUBLICANA 
A PROFESORILOR DE ARTE 
PLASTICE 


Dalles. Martie. Expoziţie organizată 
de Societatea Profesorilor de Muzică 
iN Desen, cu sprijinul Ministerului 
nvățămîntului şi al Uniunii Artiștilor 
Plastici. Au participat 219 artiști cu 
337 lucrări, 


TOMA ROATĂ 


Simeza. Februarie, Prima expoziţie 
personală, Gravură în diferite tehnici. 


| 


ALFRED GRIEB 


Satu-Mare, Holul Teatrului de Nord, 
Februarie-martie, A opta expoziţie 
personală, Pictură și grafică, 


CARMEN PĂTULEA 


Galateea, Februarie, A treia expoziţie 
personală, Pictură, 


DAN HATMANU 


Opera română (foaierul albastru). 
Februarie, A cincea expoziţie perso- 
nală, Pictură, 


GHEORGHE VĂLEANU 


Timișoara. Galeria de artă, Februarie- 
martie, Prima expoziție personală, 
Grafică, 


MIRCEA SENIC 


Arad, Galeriile de artă « Alfa», Mar- 
tie. Prima expoziţie personală, Pic- 
tură, 


GINA HAGIU 


Galateea, Martie-aprilie, A noua ex- 
poziție personală, Cincizeci desene 
de călătorie, Tug, creion, ceracolor, 
cerneluri, colaje, 


Simeza. Martie-aprilie. A cincea expo- 
zitie personală, Pictură, 


GHEORGHE RĂDUCANU 


Simeza, Martie-aprilie, A cincea expo- 
zitie personală, Pictură, 


ILIE BOCA 


Bacău, Galeriile de artă. Martie. A 
patra expoziție personală. Pictură, 
grafică. 


ZINA BLANUTA 


Brașov, Sala Victoria. Martie. Expo- 
zitie retrospectivă, Pictură în ulei 
și acuarelă, 


JENITA D. GHIGA, 
ILEANA CODREANU 


Vaslui, Casa de Cultură. 


Picturá, 


Martie. 


GRIGORE PATRICHI 
SMULTI 


Amfora, Martie, A doua expoziție 
personală, Sculptură, grafică, 


CONSTANTIN BACIU 


Amfora, Martle-aprilio, Prima expo- 
zitie personală, Pictură, 


Retrospectivä 
BOB BULGARU (1907-1938) 


Muzeul de artá Anastase Simu, Martle- 
aprilie, Crelon, acuarelă, ulei (pe 
pinzá, carton, calc), 


EXPOZITIE DE GRUP 


Apollo. Martie-aprilie. Serbana Drägo- 
escu (tapiserie), Rodica Stanca Pamfil 
(sculptură), 
tură), 


François Pamfil 


DAN BĂJENARU 


Aula Bibliotecii Centrale Unive 
rsitare, 
ses A 15-a expozitie personalk: 


(pic- 


DIMITRIE GAVRILEAN 

lași. Galeriile de artă, Martie-aprilie. 
Pictură, 

VIRGINIA BAZ BAROIU 


Timisoara, Galeria de artă, Martie. 
A patra expozitie personală. Acuarela, 


EXPOZITIE DE GRUP 


Reșița, Casa de Cultură a Sindicate- 
5 Martie. Lidia Ciolac (grafica), 
Xenia Eraclide Vreme (grafică) Aurel 
Breilean (pictură). 


« GRUPUL CELOR 3» 


Ateneul Român. Martie-aprilie, Dem, 
lordache (pictură); G.N,G, Vänätoru 
(pictură); Cristea Grosu (sculptură), 


EUGEN GÂSCĂ 


Orizont. Aprilie. A șaptea expoziţie 
personală. Pictură. 


ZOE DANCOVICI 


Ateneul Român. 
tivá, Ceramica, 
textile. 


Aprilie, Retrospec- 
pictură pe sticlă, 


DOCUMENT 


În dorinţa de a stimula schimbul de 
păreri asupra revistei noastre, ne pro- 
punem să publicăm puncte de vedere 
critice apărute în presă. Repetăm cu 
acest prilej rugămintea adresată citito- 
rilor de a ne face cunoscute opiniile. lor 
despre revistă, ca și despre problemele 
artei si ale vieții artistice. 

n acest număr publicăm textul arti- 
colului „Artă si antiartă, critică și 
anticriticd'*, publicat în Scinteia din 18 
aprilie 1973. 


ARTĂ ŞI ANTIARTĂ, 
CRITICĂ ȘI ANTICRITICĂ 


puncte de vedere 


O artă care nu-i credincioasă 
ochiului pierde întreaga umanita- 
te. Leonardo da Vinci, cel mai logic 
cugetător de artă, cum l-a carac- 
terizat Rodin, făcea un adevărat 
elogiu al ochiului, capabil să 
surprindă pe retină diferite forme 
si viziuni ale naturii, să facă 
diferenţa între mediile din natură, 
să înregistreze dimensiunile mun- 
filor, văilor și apelor. Curios 
lucru, o parte a criticii noastre 
de artă face adesea abstracție 
tocmai de acest factor și caută 
să ne prezinte arta nu ca un re- 
zultat al contactului cu natura, 
ci ca un efect al cugetărilor 
abstracte sau iraționale, încu- 
rajind expresiile antiartistice și 
infatisind truda artistului ca pe 
un rezultat al unui joc iluzoriu 
si capricios, 

De curînd, un studiu temeinic 
supune acest fenomen unei ana- 
lize, dovedind cît de nocive pot 
fi pentru dezvoltarea artei noastre 
aventurile unor critici profesio- 
nişti, care au pierdut contactul 
CU realitatea și au renunțat la 
criteriile de valoare, Prezentin- 
du-ne o temă de meditație, un 
eseu publicat nu de mult în 
revista «Era socialistă », spune 
la un moment dat: « Cum poate 
fi calificată critica ce ridică în 
slăvi o pinzã pe care pictorul a 
reprodus, să zicem, un cerc în- 
chis într-un pătrat — formă e0- 
metrică elementară învățată In 


primele clase — sträduindu-se din 


răsputeri să demonstreze orlgl- 
nalitatea nemaipomenită a acestei 
invenţii artistice ? Ce legătură are 
cu interesele spiritualității noastre 
socialiste obstinatia de a acredita 
cu tot dinadinsul în fata opiniei 
publice nulitatea, chlar gestul ce 
iese pur și simplu din sfera 
artei? » 

În repetate rînduri am atras 
atenția eu însumi asupra acestei 
tendințe de a renunţa la orice 
principii (declarate cu suficientá 
de către unii drept canoane 
rigide) și de a se abandona specu- 
latlile de tot felul asupra asa- 
zisei arte moderne, depistabilă 
numai în cele mai bizare experi- 
mente debarcate în expoziții. 
Am constatat citeodatä o ina- 
derentá a unor lucrări de artă 
plastică la realitatea noastră. Ti- 
neri sau vîrstnici, o seamă de 
artiști se arată preocupați de 
efecte spectaculare, grăbindu-se 
să-și expună cele mai noi achiziţii 
obținute în turneele artistice 
prin străinătate. Ni s-au propus 
de către asemenea artiști noi 
viziuni, dar de fapt ei repetau 
experienţe știute și abandonate, 
fie în arta noastră de acum patru- 
cinci decenii, fie în arta altor 
popoare. 

Expozitiile din anii din urmă 
relevă prezența multor talente. 
O bună parte a operelor plastice 
vădesc efortul creatorilor de a 
se apropia de realitatea noastră, 
de a-i afla corespondențe artistice 
originale, expresive, de a sluji 
ideile umaniste pe care le pro- 
movează partidul, societatea so- 
cialistá. Atenţia publicului este 
solicitată — și este bine că se 
întîmplă aceasta — de fenomene 
diverse, Ceea ce surprinde însă 
este persistenta cu care unele 
persoane fin să ne convingă cu 
orice pret că au dreptate împo- 
triva tuturor obiectiilor si cri- 
ticilor cu care au fost întîmpinate 
de public, Deseori s-au ridicat 
glasuri nemultumite spre a arăta 
că o artă goală de conținut, 
lipsită de mesaj, nu se poate 
susține și că în zadar apar ace- 
leași forme diforme în alte si 
alte variante, Contrar acestor 
observații de bun sim}, unii 
critici fin cu tot dinadinsul să 
susțină contrariul, Ignorind opi; 
nla publicului, căutînd sá dove- 
dească că arta nu mal poate fi 
percepută decit prin intermediul 
« spiritelor elevate » al criticilor 
care sînt niște «inițiați», ca» 
pabill să preso! și să explice 


totul, Se înțelege că nu putem 
compara critica cu o fanfară 
care dă tonul, ritmul, în timp 


ce mulțimii nu-i rămîne dect să 


se alinieze și să o urmeze docilä. 
Justificarea pe care unii o dau 
faptului că se inspiră din folclor, 
că avem o sculptură cu rădăcini 
populare, nu este motivată ade- 
sea decit de aspecte formale, 
superficiale, Într-o epocă în care 
economia și industria socialistă 
trălesc momente de mari reali- 
zări, nu se poate susține în mod 
exclusivist întoarcerea la arta 
naivă, la arta primitivă, ca unică 
formulă de dezvoltare, uitînd că 
sculptura este arta despre om, 
Viziune plastică a omului în 
cadrul societății actuale multi- 
lateral dezvoltate. De aceea, for- 
mele plastice care imită diferite 
elemente ale arhitecturii lemnu- 
lui, forme de scoc de moară, 
de cäpriori fngemänati, de porti 
si de stresini, de busteni pre- 
gátiti pentru diferite constructii 
tehnice, nu pot fi trecute, dupá 
opinia mea, în rîndul operelor 
de sculptură, ci în rîndul creatii- 
lor decorative, funcționale si 
artizanale unde-si au rostul lor 
plastic. Abundenta cu care se 
produc asemenea lucrări trä- 
dează facilitate și improvizație. 
Alte genuri de sculptură fac 
elogiul urîtului și nu fără sur- 
prindere remarcăm iarăși pre- 
zenfa acelor figuri umane cu 
chip turtit, cu fata ca toba, cu 
nasul aplicat ca un morcov, cu 
ochii ca bilele, cu trupul de 
zdrente, cu expresia tîmpă, su- 
gestivă, dar inumană și mai ales 
elementară, Justificarea că aceas- 
tă artă imită. forme primitive 
este iarăși superficială și aici 
avem de reproșat tocmai acelor 
care se socotesc « magistrați ai 
artei», prefăcîndu-se a explica 
ceea ce e greu de explicat și de 
a găsi sensuri nobile prin spo- 
radice și evazive teorii acolo unde 
domnesc trivialul și vulgaritatea. 
Din păcate, aceste articole se 
pierd ele însele într-o atmosferă 
vagă și nedefinită, într-o pletoră 
de vorbe fără acoperire logică. 
Am citit nu o dată articole în 
care se colectează idei răzlețe și 
se amestecă între ele, cu o dez- 
armantă indiferență față de sen- 
sul final, cu o degajare suverană 
faţă de orice servitute estetică, 
Criticulul nu | se poate cere, 
desigur, să se limiteze la o 
atitudine contemplativa; el tre- 
bule să se sprijine pe conștiința 
unei judecăți de artă, nu pe 
enunfärl neesentiale, Într-un ar- 
ticol se spunea: « Expoziția, ca 
manifestare socială a artei, de- 
Vine manifestare socială a func- 
tlel critico», Admitem această 
idee exprimată în revista Arta, 
ar cum se concretizează? Ilus- 


trindu-se fractionar, în unele 
numere ale revistei, principiul 
se spulberă subit, model de 
pictură dindu-ni-se, de pildă, ° 
formá geometricá simplä, 10 ju- 
rul cäreia se face o «filosofie » 
care nu-l exclude nici pe Platon, 
nici pe Aristotel, Se vorbeşte 
despre originea lumii, despre 
inefabilul lucrurilor și al miste- 
rului, despre imaginația minţii și 
alte asemenea lucruri fără nici 
o relație cu pictura expusă. 
Un articol din Scînteia Tineretului 
intitulat « Abstractizorii compu- 
tabilului frustrati de o certitudine 
sofianică » * scrie, în legătură cu 
asemenea demersuri și exaltări, a 
căror expresie a fost găzduită 
într-un catalog al unei expoziţii 
Organizate de revista «Arta»: 
« Trebuie să mărturisim că de 
multă, foarte multă vreme, nu 
am mai întîlnit o mai mare 
aglomerare de locuri comune, 
drapate cu mantia unor sforăi- 
toare cuvinte» etc. 

Betia de cuvinte nu este însă 
pentru prima oară remarcată la 
unii dintre criticii noștri care 
vorbesc despre « postulatul ma- 
gistraturii », dar nu veghează la 
respectarea principiilor esteticii 
marxiste. Nu se poate să ne 
facem un ideal din ceea ce cineva 
numea « paradisul matematicii » 
și să uităm legile estetice ale 
naturii care se cer bine cunoscute 
și stăpînite, așa cum nu se cuvine 
să rătăcim prin toate domeniile 
ştiinţei, uitînd că arta este în 
primul rînd sentiment, viziune 
şi apoi matematică, adică Știință 
riguros bazată pe calcul de mate- 
riale și dimensiuni. 

Desigur, în expozițiile noastre 
de plastică vom găsi adesea 
forme perfect șlefuite si dimen- 
sionate, piedestale ingenioase, 
rame întocmite cu migală, dar 
nu acestea constituie obiectul şi 
sensul operelor prezentate. Am 
văzut expoziții în care se pre 
zentau ghemuri enorme de linã, 
lar acestea erau recomandate ca 
niște opere plastice exprimind 
universul industrial. Nu Sar pu- 
tea spune că aceste ghemotoace, 
prin coloritul lor, nu puteau să 
aibă un efect de reclamă bună 
pentru produsele textile, dar a 
le aduce într-o expoziție de artă 
plastică este, cred, o eroare. 
Tot la Galeriile Apollo am văzut 
de curînd o expoziţie ale cărei 
tablouri sugerează preocuparea 
pentru dezvoltarea industrială a 
epocii noastre socialiste. Contrar 


acestui sentiment, exponatele au 
fost comentate ca a 


rfinind un 
artist romantie, NT 


despre tehnica ce duce la «ali - 
A 7 $ a b 


nare spirituală». A da curs 
unor opinii potrivit cărora civili- 
zatia industrială distruge arta 
înseamnă, în cazul nostru, a te 
manifesta în mod retrograd. Un 
atare punct de vedere este nu 
numai inexact, ci și desuet ca 
teorie, ducîndu-ne cu gîndul la 
englezul John Ruskin, care avea 
fobia trenului și prefera să călă- 
torească numai cu gabrioleta. 
Chiar la Dalles, care a găzduit 
expoziții de cert prestigiu, intil- 
nim, totuși, uneori, făpturi urite, 
spînzurate în lanțuri, de tavan. 
Ni se prezintă drept oameni 
| niste pietroaie în care abia se 
schitaserá cîteva linii. Am fi spus, 
în vremea de aura artei, că aces- 
tea sînt simple încercări, simple 
acorduri înainte de începerea 
sculpturii. Azi însă lenesa experi- 
mentare și experimentul rentabil 
sînt înfățișate ca opere definitive, 
| un asemenea artist dorindu-se 
| posesor al unei duzini de stiluri 
esperanto. Gîndul nu s-a întru- 
| pat, artistul n-a putut sä-si vadá 
| ideea desfásuratá piná la capát, 
sentimentul a îngheţat in fasä 
şi, totuși, artistul se supune 
judecății critice, iar criticul gă- 
seste în simpla geometrie «sin- 
teze», «esențe», « profunzimi », 
« universuri» de bagatelă, 
« confruntări ale artistului cu lu- 
mea contemporană » etc. Aceas- 
ta în cazul în care critica este 
cît de cît inteligibilă, căci dese- 
ori, spre a scăpa de răspunderea 
unei opinii, acest gen de critică 
R sună mai degrabă ca un ecou 


À fárá consistentá. Nimic mai trist 
a în artă decît incertul, decît uri- 
غ‎ = tul şi meschinul. Imaginea omu- 


„lui contemporan, măreția lui nu 


_ © pot cuprinde imaginile ghe- 
boase și slute, pentru că ochiul 


le plasează în natură, iar în natură. 
ele se aseamănă numai cu ceea ce 
este respingător, ostil omului și 
firii ă Lemne este 


altfel decît Sfarma Piatră, si nici 


ecialitate, Arta, mari 
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sterile gi 


nu na cu voinicul Făt- 
Am întîlnit în aceeași 


„să cău 
idei « 


face vizibile eforturi de a încuraja 
marile teme ale sculpturii și de 
a consulta publicul căruia aceste 
opere îi sînt adresate. Aşteptăm 
lansarea acelor concursuri publice 
care să ia locul concursurilor 
secrete, precum și orice acțiuni 
menite să situeze în permanență 
artistul la locul de cinste pe care 
îl are în for. Ideea alienării, 
practicile care înstrăinează artis- 
tul de public și care fac din 
critic nu un mediator, ci un 
paravan, trebuie să-și găsească O 
sferă de manifestare mai restrinsá, 
pentru că nu arta salonardă, nu 
formele decorative sînt cele care 
constituie suportul principal al 
sculpturii, ci lucrările cu scop 
educativ, militant, cele legate de 
întreaga noastră istorie și de 
vasta noastră mitologie. 
Spre un asemenea tel are menirea 
să tindă, în aceeași cadență, atit 
artistul, cât și criticul. 

OSCAR HAN 


* Reproducem integral textul articolu- 
lui apárut sub semnátura Stefan Stoian 
în «Scînteia Tineretului» din 14 
octombrie 1972. 


În sfîrșit, sîntem liniștiți. In 
sfîrșit, ne putem declara mul- 
tumiti. A început mult aștep- 
tatul proces de « actualizare cul- 
turală a artei». Cum, dar mai 
ales în ce fel, putem afla din 
catalogul-program publicat de re- 
vista « Arta » cu ocazia expoziției 
de la Galeria Amfora a pictorului 
Paul Gherasim. În editorialul 
acestui program semnat modest 
Red (deci redacția) și avînd 
titlul «Criticä-actiune » se spune: 
« Noi, aici expunem idei critice; 
repetăm — propunem operele cu 
titlul de simptome ale actualită- 
tii în artă nu de valori absolute ». 
Biciuiti de această frază reprodusă 
de noi în grafia și gramatica 
expusă de autorii ei am început 
să căutăm plini de interes acele 
ritice » atît de vehement 
anunțate, 
Din argumentul semnat de Anatol 
Mândrescu am aflat nu fără o 


tine Anatol Mândrescu: « Arta 
lui Paul Gherasim este situată în 
cîmpul continuității deschise, anu- 
me în zona elaborărilor funda- 
mentale ». Trebuie sá márturisim 
cá de multá, foartá multá vreme, 
nu am mai întîlnit o mai mare 
aglomerare de locuri comune 
drapate cu mantia unor sforăi- 
toare cuvinte. Se pare însă că 
gongorismul în faza lui cea mai 
avansată, aproape sublimă, este 
atins de Mihai Drişcu care în 
același program afirmă plin de 
candoare că: « În gîndirea artis- 
tică a lui Paul Gherasim poate 
fi urmărită convergenta unor 
tradiții culturale «mediteraniene» 
— pe filiera Pitagora — Platon — 
Plotin, pînă la abstractizorii 
medievali, precum si încercarea 
de refructificare a atitudinii an- 
tichitätii grecești fata de ideea 
— număr — Arihmos Eidefikos » 
(sic) (să ne amintim că ideea și 
forma erau de altfel numite cu 
același cuvînt, eidos). 

Mai modestă, dar nu mai putin 
sofisticată, Anca Arghir afirmă 
în același catalog-program de 
pominä: « Dar, strategie a finali- 
tátii spirituale, aici conduita artis- 
ticá purifică proiecția de orice 
implicații pragmatice — e o arhi- 
tectură sublimată în plan — spre 
a-i lăsa intact potenţialul semio- 
tic. Rezultă, în stil, caracterul 
aniconic si desubstantiat, generic, 
apt pentru anonimatul superior 
preconizat de artele obiectivi- 
tatii ». Lăsînd, pentru moment, 
deoparte problemele de fond ale 
acestor « articole » si oprindu-ne 
numai la limbajul folosit de criticii 
mai sus citați din care am repro- 
dus numai cîteva fraze, vom spune 
în numele bunului simt că «anun- 
tata actualizare culturală a artei » 
a reuşit să arunce în umbră cam- 
pania considerată pînă mai ieri 
drept culme de neatins din isto- 
rica publicație « Vocea Patriotu- 
la Nationale ». 

u aerul cel mai semidoct posibi! 
și sfidînd superior limba RN 
de pe pozițiile celor mai banale 
locuri comune, autorii de citate 
(sic) din revista « Arta » după ce 
ne fac să ridem cu lacrimi ne lasă 
să medităm la vremurile fru- 
moase c hileru, Cc 


+ 
a 


= 


ds dl o ZE‏ یت و ى 


Dezbatere 


Ín conditiile civilizatiei contem- 
porane socialiste, în contextul 
revolutiei stiintifice si al mijloace- 
lor moderne de comunicare vizualá, 
prin actiunea factorilor care de- 
plaseazá centrul de greutate al 
artei spre formele cu un înalt 
grad de socialitate — plastica 
spațială tinde să devină un cimp 
privilegiat al expresiilor artistice, 


În acest cîmp, ca de altfel pe an- 
samblul artei, sub incidența a 
numeroși stimuli ai experienţei 
de viață si ai transformărilor de 
conștiință, se desfășoară la noi 
un complex proces de reordonare- 
restructurare a atitudinilor crea- 
tive, se produc modificări in 
raportul de forțe dintre diferitele 
viziuni si orientări: greutatea 
specifică a unor dispoziţii si a 
unor « modele» crește fata de 
a altora, înainte dominante (ar 
fi, de pildă, greu astăzi să se sus- 
țină argumentat ceea ce era loc 
comun în critica de acum citiva 
ani, și anume că în pictura autoh- 
tonă «calitatea dominantă» e 
lirismul contemplativ; s-au accen- 
tuat atitudinile obiective ale con- 
structivitätii, tot asa cum expresi- 
onismul, limitat la «cazuri» izolate 
în arta noastră mai veche, a 
căpătat contur de fenomen ca- 
racteristic, nu prin apartenență 
la curent, dar ca stare de 
spirit). În sculptură, cercetătorul 
poate găsi acest proces de re- 
structurare manifestat cu mai 
multă claritate. 


Procesul de reordonare si re- 
structurare este o expresie a 
caracterului istoric al artei; el 
marchează de fapt, si într-un sers 
dă conținutul (=atitudine active, 
energia spiritului critic operind 
prin disocieri si asocieri în dome- 
niul semnificației si al valorii, 
tendinta restabiliriisincretismului 
artá-praxis) actualei perioade is- 
torice, ca o fazá de tranzitie, de 
elaborare a modurilor de artá 
proprii societăţii socialiste. 


Există, în acest cîmp de probleme, 
clare intuitii ale necesităţii isto- 
rice, există propuneri de noi 
valori figurative şi semnificative 
opere ce au caracter de simptom 
al potențialului creativ specific 
epocii, fecundat de ideile ei do- 
minante, de experiența omului 
în lumea actuală. Pe de alta parte, 
există o stare de confuzie a gin- 
dirii in artä, manifestäri de inau- 
tenticitate; existä de asemenea 
fenomene de inadecvare a mecanis- 
melor comenzii sociale, o insu- 
ficientá utilizare socialä a capa= 
citätilor de elaborare in directia 
creării de noi simboluri cu valoare 
colectivă, o irosire a inițiativei 
artistului, limitată la stadiile de 
laborator, cel mult de expoziţie 
personală. 1 


Toate acestea impun o metodo- 
logie a cercetării si a interpretärii, 
o dezbatere autentică, realistă. 
Ni se pare evident că problema 
crucială care se pune artei este 
o problemă de ontologie înainte 
de — şi pentrua putea redeveni, 
la o altă scară istorică — o pro- 
blemá de axiologie. 


SCULPTURA 5 
CONTEMPORANA 
ROMÂNEASCA 


perspective 


SUMAR: 


SCULPTURA ÎN SPATIUL 
SOCIAL (p. 11) 


AGENTI AI STILULUI (p. 31) 
MATERIAL ȘI SENS (p. 45) 
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Sarcina pe care ne-am asumat-o în 
1) relevarea unor situații caracteristi 
în mod obişnuit « diversitate de stiluri»: 
elaborărilor de simboluri, ca si în acee 


ET iti 
unei gindiri de ordinul problematicii contemporane, determinind realitat hs : PRÉ 
pärute prin aceastä activitate nu constituie accidente ale istoriei 


ui program genetic de constituire, prelucrind o necesitate transin- 


2) evidentierea faptului că propunerile a 
sau capricii ale artistului, ci expresii ale un 
dividuală, social-istorică. 


C'est un système combinatoire qui permet aux 
œuvres d'art d'étre... des « cosa mentale ». 
Francastel 


Ipoteze: 


— Sculptura, ca artä a spatiului real, inregistreazä 
schimbärile mentalitätii artistice in chip mai fidel 
decit alte « genuri ». Ea aratä cä nu se poate vorbi 
de o «mutatie» in conceptia despre artä, nici 
despre o evolutie a vechilor forme, ci despre un 
adaos genetic de structuri operatorii. 


— Fenomenele de tranzitie ale artei isi instituie 
propriile valori istorice. Calitatea dominantä in 
acest fenomen este constiinta criticá si, efectul ei 
pozitiv, imaginatia constructivä, care actioneazä in 
directia reordonärii elementelor existente, inte- 
meind cimpuri coerente. Se dezvoltä constiinta 
procesualitätii artei. Facultätile care conduc in 
această situație favorizează atitudinea artistică 
obiectivă, lucidă, operatorie, adecvată nevoii de a 
articula datele posedate într-o nouă economie 
formală. 


— Noul antropocentrism în artă constă în a asimila 
experienţa totală a omului. Vorbind astfel, vorbim 
despre prezent ca etapă a constituirii genetice a 
artei privită nu drept o consecinţă a vieții, ci drept 
unul din modurile ei. Acest punct de vedere e mai 
curînd epistemologic decît estetic (din punct de 
vedere estetic, arta se prezintă ca manifestare 
secundă, reacţie la realul global, dar e în firea 
operelor actuale să provoace judecată cognitivă 
mai acut decit judecată estetică. De altminteri, 
reflexia asupra acestui subiect ne conduce fără 
să vrem către epistemologia genetică a lui 
Piaget.) 


— Repunerea în drepturi a conceptului de stil a 
fost un moment nodal al evoluţiei în arta româ- 
nească a ultimilor ani. În contextul unui patriotism 
cultural programatic, conceptul etnologic de stil 
este deconectat de sensul imobilist, ceea ce îngăduie 
a se recunoaşte în actualitate o situație genetică, 
la nivelul nu al formelor, ci al mecanismelor de 
structurare, implicind şi vitalitatea «arheelor» 
ce pot sluji gîndirea contemporană. În ultimul 
deceniu, sculptorii au conturat cu mai multă cla- 
ritate atitudinea pozitivă fata de realitatea antro- 
pologică a stilului. 


— Opera artistului contemporan — marcat de 
conştiinţa istoricitatii — pe care o cercetäm se 
prezintă ca o unitate diversă, pentru care conceptul 
de «sinteză» nu e potrivit, întrucît elementele 
ce participă la creație nu se neagă într-o unitate 
finală, de tip clasic, în care să se plardă sensurile 
proprii şi contrare ale componentelor, Opera 
actuală conservă « mesajele » distincte ale factorilor 
ei pentru a-și asigura statutul de «eveniment» la 
care aspiră estetica opere! trăite, metodic deschise, 
premeditat ambigue, lată de ce ne socotim îndrep- 
tágipl să împrumutăm un termen din matematică, 
« mulțime », adecvat reflectării relațiilor de co- 
existență a componentelor în actul artistic, în operă 
« Mulgimile » se constituie prin deciziile subiective 
care delimitează cimpuri; ele au însuşirea mobill- 
tății, se fac și se desfac urmînd sisteme de legătură 
varlate, așadar sînt apte să înregistreze dinamica 
existenței și gîndirii artistului, Este o necesitate a 
epocii de prefaceri aceea de a-și asigura conceptele 
operatorii care să poată ordona logic însăşi expe- 
riença transformărilor, Spre a lămuri ri) 
acestul mod de reprezentare prin mulțimi, să ean 
plificăm cu o relație reală, pe care am determinat-o 
atunci cind, Intr-o expoziție a revistei, s-au asociat 
sub titlul «Lemn 一 expresie gl tehnologie » șase 
artişti. După opinia noastră (decizia de a determina 
acea « mulțime » a expoziției), el aveau comună 


această tratare a cîtorva probleme actual j 
ce — fenomene obiective de structurare ce depășesc atomizarea numita 
în sfera formelor monumentale cu funcție memorială, în sfera 
a a formelor spațiale integrativ-ordonatoare, s-au acumulat elementele 


e din sculptură este limitată la: 


sensibile la nivelul stilului; 


conștiința modernă a fabricitatii şi recursul la arhe- 
tipuri autohtone de ustensile. In acelaşi timp, eram 
conștienți că această formă a grupării nu epuiza 
calitatea imaginativă si semnificația fiecărei participări. 
Ele puteau fi ordonate si in alte mulțimi, conform 
cu alte valente reale ale viziunii: Apostu, de 
pildă, putea participa la o expoziție de expresio- 
nism etc. 


— Factorul rational implicat în aceste operații 
combinatorii ale artei simpatizează cu spiritul 
scientist si tehnic, unde găseşte « modele analogice » 
de comportare, dar se aplică unei finalitäti uma- 
niste. Intersectarea dintre sfera tehnico-stiintificá 
si sfera artei angajează o mică porțiunea lor. Din acest 
punct de vedere, se poate hazarda afirmația că 
arta a evoluat ca o activitate poieticá, metodic 
producătoare de «mister »; in-formarea cu ele- 
mente din cimpul stiintei o ajutá sá transporte 
pe o treaptă mai înaltă a cunoașterii raportul con- 
stant de minunare fata de fenomenele naturii. Aşadar, 
în condiţiile contactului deschis cu sfera tehnico- 
ştiinţifică, activitatea artistică și-a conservat la noi 
« diferenţa specifică ». 


— La acest proces participă, spontan, privitorul, 
în calitatea lui de cointeresat (există, bineînțeles, 
un specific autohton al privitorului, nu doar al 
artistului). Cînd contemplă feeria tehnică a unui 
combinat chimic, de exemplu, vede în imensele 
cisterne sferice virtuale monumente care sint 
embleme ale epocii industriale, Parcurge deci un 
cerc al experienței estetice : pe de o parte stabileşte 
asociaţii între obiectul tehnic uzual şi etalonul 
cultural « obiect artistic» (monument), pe de altă 
parte, concomitent, percepe disociatia între nive- 
lele funcțional și simbolic ale obiectului: el, privi- 
torul, devine deci un operator în limbajul vizual 
(un întemeietor de simboluri), căci semnul « sferă », 
emblemă a peisajului tehnic-industrial, 


t À intră in 
lexicul lui vizual, in rindul codului de 


lecturá. 


— Toate acestea sînt acte de artá urbanä, manifestá 
un «instinct al civilizatiei» ivit din experienta 
societății românești contemporane, Dar în retorta 
spiritului combinator intră un mare număr de 
elemente ce emerg din fondul stilistic rural strati- 
ficat: translatia modelelor arhaice în orizontul 
urban are loc nu în sensul « fixismului » psihic al 
subconştientului colectiv, ci în sensul fecundării 
datelor unui « climat tehnic » și estetic trecut, acce- 
sibil prin consubstantialitate. 


— Alăturind în sumarul acestui fascicol capitole 
despre acceptiile noi ale artei spatiale şi capitole 
despre unități stabile de activitate artistică, nu 
socotim a face o operație eclectică, de o inexpresivă 
impartialitate prudentă, ci am dori să se inteleagãi 
efortul de a caracteriza situații, valori si semnificatii 
inseparabile de istoria momentului nostru în artă, 
purtind semnul pozitiv al unei ordonări necesare 
originale, sub specie istorică. De aceea am recurs 
la © prezentare a liniilor de forță ce se disting în 
cuprinsul elaborării spațiale, şi am lăsat la o parte 
pretenția de descriere exhaustivă a pelsajului, cu 
virfurile sacre, depresiunile precare şi colțurile 


pirații pe care i le cunoaştem din frecventarea 


Acestea sînt liniile de cercetare schitate în paginile 
ce urmează, cu ajutorul unel ilustrații sumare, 
conformă demonstrației şi nu unei ierarhii de 
valori concretizată în nume. Comentariul încearcă 
să distingă în opere, şi nu în afara lor, un ghid de 
lectură și criterii de evaluare. Ansamblul sculpturii 
contemporane româneşti se pretinde însă examinat 
ŞI din perspectiva altor înfățișări, abordabile prin 
alte puncte de vedere. 


ANCA ARGHIR 


MIRCEA SPĂTARU: Horia. Cloşca şi Crişan 


Pantheonul 


« Cînd sculptura e dezinteresată, e ridicolá », 
nota Apollinaire, drept premisă a unei 
redefiniri a utilității artei. Util, în concepția 
avansată de el, era demersul de a oferi 
oamenilor obiecte apte să polarizeze sensuri 
ivite în experiența lor de viață, obiecte cu 
destin spiritual. Un tip paradigmatic al 
obiectului cu destin spiritual este socotit 
îndeobște portretul — cea mai stabilă 
specie cunoscută de artă, singura convenție în 
care «forma» fixă este inerent realistă: 
portretul există în măsura în care e imagine 
a realității persoanei. Cînd această realitate 
este perceptibilă, realismul portretului este 
validat, indiferent de tehnica vizualizării. 
In cuprinsul acestui statut de autenticitate, 
portretul poate chiar proba însăși deșertă- 
ciunea dicotomiei concret-abstract: este omul 
o realitate concret-anatomică sau abstract- 
morală? Orice portret adevărat reduce 


13 


chiar, 


Functia de monument 


formele cu funcție de organizare spațial 


artistică a unel epoci. Cu alte cuvinte, ai 
venfle sl organizare plasticá, a capacitäfii 


creatoare, să-și elaboreze p 
tive, Odată cu repunerea în 


a programului ideologic 


| statuar , eaters 7 
Arta monumentală — monument ă marile forme decorative constituie domeniul 
, 


ifesta concludent conceptia des şi vi | 

DATAE O a ci o colectivitate își dă măsura capacității de in | 
| 

| 

| 

| 


á induire socială nou 
: de ca o societate socialistá, o orind not : 1 : 
ii ieo na preia 1 ropriile-i valori figurative, iconografia și simbolurile ei colec 
drepturi a conceptului de stil, politica culturală de promovare 
tel monumentale isi află un ax ordonator de natură să orienteze concretizarea a 
TSE în direcția asumării unor poziții proprii, în direcţia unei vizi 
le epocii ge 
te din problemele si perspective i 4 r 
land) unor artisti formularea punctului lor BREE U OTE | 
| de monument contemporan, | 
încearcă să pună în discuție conceptu 1 بلس ىشىش‎ 
i tale. Prin ilustrație, ne-am îngăduit sa prop » | 
redefinire a viziunii asupra artei monumen ) tie, | J 1 
ca lpoteză de artă monumentalä, proiecte (utopice?) deopotriva cu obiecte reale, care poarta 
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reprezentare sau simbol, plastica muralä, 


tia despre artă si viziunea 


de a-si crea iconografía si simbolistica proprie. 


á — esentialmente 


noastre. 


GEORGE APOSTU 


Există multe statui frumoase în București, 
în diferite locuri publice, în lume. Oamenii le 
spun monumente, din fel de fel de motive. 
Deşi nu sînt. Frumoasa statuie a doctorului 
Davilla nu este un monument. Putem să cer- 
cetăm ce devin vechile acceptii ale «monu- 
mentului >, dar să observăm mai întîi că e 
firesc, necesar, obligatoriu chiar, să discutăm 
despre funcțiile și realizarea ansamblurilor 
monumentale. Un «obiect» comemorativ 
are rosturile sale. Timpul amestecă urmele 
statuilor ocazionale. Din timp ne vin numai 
ansamblurile. Ele rezistă, ele fac forța si 
spiritul unor locuri însemnate. Ansamblul 
de la Tîrgu Jiu e compus din obiecte, dar ele 
conlucrează în cadrul ansamblului, dirijează 
şi coordonează un întreg spaţiu. O sculptură 
nu creează niciodată un halou deajuns de pu- 
ternic ca să oblige sentimental un mare spaţiu. 
Un artist cu vocaţia ansamblului o are și pe 
aceea a istoriei. De altfel, pentru istorie, 
obiectele implantate de om într-un loc nici 
nu sînt întotdeauna necesare. Cunosc locuri 
care au încărcătură istorică în absenţa unor 
Statui sau altor obiecte. De aceea, cind 
se spune Călugăreni toți ne gîndim la 
același lucru. Sau Codrii Cosminului. În 
mintea românului aceste locuri au toate datele 
emoţionale ale ansamblului monumental. Ele 
degajă putere ا‎ 6 patriotice, ele 
angajează conștiința, © plombă (statuie, 
obiect comemorativ) de mari dimensiuni în 
asemenea locuri ar fl un sacrilegiu. 

Chestiunea se pune într-un mod asemänător si 
în mediul urban, O sculptură, indiferent că 
are sau nu calități monumentale, dusă din 
atelier într-un loc public oarecare, sau înălțată 
direct acolo, independent de istoria locului 
respectiv, nu devine monument. Pentru un 
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sculptor este decisiv să pătrundă «esentele », 
caracterul locului pentru care creează an- 
samblul. E un efort de selecție, de adaptare, 
de viziune. O știință complexă de sculptor 
și arhitect. Nu printr-o întîmplare mari 
ansambluri arhitecturale sînt creaţii ale 
sculptorilor. 


OVIDIU MAITEC 


Sculptură sau arhitectură, credința mea este 
că un monument e necesar «să transmită 
posterității amintirea unui personaj sau a 
unui eveniment », în fond a unei mari idei. 
N-ar trebui să pierdem din vedere niciodată 
că o lucrare monumentală, în stare să cen- 
treze emotional o zonă urbană, nu are șanse 
de a se impune în absența unor mari semni- 
ficatii. Funcția majoră a unui monument este 
realizată cînd opera poartă toate aceste 
însemne la care mă refer. În școală am învă- 
fat că monumentalitatea rezultă dintr-o 
fericită proportionare a formelor, a sensu- 
rilor. Mai tîrziu am înțeles că e vorba de o 
structurare de profunzime, intimă, a raportu- 
rilor si semnificatilor. Structurarea aceea 
miraculoasă care ne face să includem în sfera 
artei monumentale și statuetele de Tanagra 
și arcurile de triumf. 
Toate încercările mele mai vechi pentru 
spațiul urban — lucrarea de la Televiziune, 
figurile unor personalități, m-au obligat să 
observ că-mi lipsesc cîteva lucruri însemnate 
pentru un creator de artă monumentală: o 
experienţă proprie îndelungată, experiența 
unui trecut cu mari creatori de monu- 
INA A SA RE Sur E sees niste canoane 
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| entale urbane. Suferä, de 
aceea, și arhitectura. Cînd nu poate să evoce 


PE I A Is 


al aerului» din Bucuresti, 
pilor cu aplombul 
ret constructivistä. 


verticalele stil 
nsparentă, disc 


- ¬2 1 
a ee Ze 
ر‎ 


te acela un 


zat ce es 


ce este el astăzi, 


toate datele tradiţiei 
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ıu fost chiar întru totul clare pentru toată 
umea. Un obeli nu are functie narativă | 
un simbol. El stimulează memoria unui ni 


ment. Obeliscurile nu figureazá ceva ce poate 


fi recunoscut de cel care-l priveste, dar sint 


monumente fiindcä au fost concepute pentru 


a transmite prin timp un mesaj. Mesajul il 
simtim chiar cind nu mai avem, practic, nici 


o informatie din lumea care il trimite. Cum 


se intimplä sä fie, de exemplu, statuile din 
monument, indiferent 
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Dacă Brâncuși utilizează ca mijloace de 


festare ordinea, forma foarte 


carea elevată, atunci cînd 


ment sau un ansamblu, Anghe cu 


mijloace — deși tot de ordine e vorba 
tip de organizare a formei, de raportur 
dimensiuni obține de asemenea monumen 


talul. Statuile lui Anghel sînt dest 


mediului urban. Un 


din raporturi între dimensiuni, între dime 
interioare. Statuile lui Anghel nu O 
neazá prin märime. Sint putini sculptorii ca 
inteleg asta. Statuile lui Ang 

proprie actului monumenta 

HORIA BERNEA 

Condiţia unui monument îmi pare foarte 
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poate 1056010000 pentru un numdı oarecare de 


oameni, istoric limitat, Un monument autentic 


poartă toate caracteristicile semnului si 
atinge permanent, cu emoție înaltă, o mare 
diversitate de sisteme de referință, privind 
fondul gîndirii umane si eternitatea. Nu prea 


mă interesează ce credeau asirienii despre 
zigurat, dar ziguratul mă interesează ca mod 
de a viza eternul, Probabil că un monument al 
timpurilor noastre trebuie să fie mal puţin 
«artă plastică » și mai mult emblemă, semn 
emblematice = prin 


relație cu istoria, cu 


lormele caracteristice unei epoci, prin dimen 


Un ansamblu « Tată cu fli» de Apostu 
poate candida la situația de monument urban. 
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carea elevatä, atunci 


ment sau un an 


mijloace — desi to 


tip de organizare a formei, de raporturi între 
dimensiuni — obţine de a monumen 
talul. Statuile lui Anghel sînt dent 
mediului urban. Un monumental care rezultă 
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atinge permanent, cu e notre altă, o mare 
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fondul gîndirii umane ȘI eternitatea, Nu prea 
ma interesează c sirienti despre 
igurat, dar iratul mă interesează ca mod 
de a viza eternul, Probabil că un monument al 


timpurilor noastre trebuie sá tie mai putin 


«arta plastică » si mai mult emble semn 
emblematic prin relație cu istoria, cu 
lormele caracteristice unei epoci, prin dimen 


Un ansamblu « Tată cu fii» de Apostu 
poate candida la situația de monument urban. 


‘amatic e un mod mal 
in mediul urban a 
onstructii numite « monument » și șansa 
istra întreg peste timp, de a transmite 
ut simbolic, 


peste timp un conti 


Marile monumente au fost întotdeauna pro- 
dusul unor mari voințe si credințe. Aceste 
voințe se modifică odată cu epocile, cu vre- 
murile. O epocă pozitivistă, cum e a noastră, 
pune oricum altfel, special, condițiile repre- 
zentării ei prin monumente. Dimensiunea este, 
în orice caz, o problemă deschisă. Oare o 


epocă de mari transformări mai simte nevoia 


să-și fixeze caracterul in monumente- 
sculpturi ? După modele moştenite din alte 
moduri de viață? Oare, în virtutea inertiei， 
a unor idei preluate prin școală, nu plasăm 


prea multe obiecte, cu funcțiuni plastice pe- 


rimate, în orașe, în locuri căutate de oameni ? 
E limpede că statuile din parcuri sau din piețe 
sînt, pentru publicul căruia ar trebui să i se 
adreseze, niște prezențe strict decorative, 
atemporale, Nu deasupra timpului, adică, ci 
în afara timpului, fără legătură cu nimeni și 
cu nimic, 


ION VLASIU 


Aș defini monumentalitatea ca relație nece- 
sară a formelor cu spațiul. Cum, cu ce sensuri 
expresive, cu ce forță de proiecție spațială? 
Toate acestea tin de talent și uneori definesc 
o personalitate. Deci avînd un caracter estetic 
esențial, fiind o componentă de drept astilului, 
nu poate lipsi nici unei opere sculptate, 
indiferent de mărime sau destinaţie. 


Ca sculptor mă obsedează spațiul înalt. Cînd 
eram mic mă impresionau arborii, turnul 
bisericii, bolta cerului cu astrele. Îmi plăcea 
și podul de lemn de peste Mureș, vechi de o 
sută de ani. Il priveam de sub el și má copleșea, 
mai ales în amurg. (Culoarea este ambianța 
necesară a formei.) Ceva din aceste alterna- 
tive spațiale urmăresc în monumentul Horia, 
Cloșca, Crișan, dar și alte lucrări, făcute mai 
de mult, pot fi asociate viziunilor simțite în 
copilărie. 

În arta populară spaţiul plastic este aproape 
totdeauna proiectat cu clară distincţie a sen- 
sului; mai ales troitele și crucile din cimitire, 
toate sînt sculpturi care exprimă ingenios 
sensuri simbolice. 

Chiar și obiectele cu rost practic, un stîlp de 
casă ori o unealtă, au uneori 
depășesc estetica directă. A ridica la altă 
respiraţie aceste însușiri a fost pentru mine 
o stráduintá si un ideal de toate zilele. 


forme care 


NAPOLEON TIRON 


Se petrece, cu sculpturile sau monumentele 
unui oraș, un fapt în aparență curios dar, 
la urma urmei, în firea lucrurilor: ele abia 
mai tulbură sensibilitatea cetățeanului, hăr- 
tuit de toate obligaţiile existenţei urbane, 
abia dacă îl mai interesează. Omul devine 
indiferent la subtilitäti de ordin estetic. 
Astăzi, după opinia mea, sculptorul trebuie 
să conceapă și să realizeze spații ambientale 
complexe, unde obiectele de artă — adică 
lucrul sculptorului propriu-zis — să poată co- 
munica, iar oamenii să se simtă îndemnați să 
caute aceste spaţii, să le caute liniștea, echi- 
librul, seninätatea spirituală. Proiectul de 
monument pentru Piaţa Unirii din București, 
pe care l-am prezentat la un concurs recent, 
l-am gîndit astfel, ca pe un spațiu monumental 
organizat cu obiecte (coloane, ecrane modu- 
late) destinate a crea o atmosferă pură, 
armonioasă, Cetăţeanul să aibă aici răgazul 
și, mai cu seamă, posibilitatea de a recepta 
un tip de monumentalitate care nu amintește 
direct o persoană sau un eveniment. E vorba 


de un monument dedicat Unirii — monument 
foarte drag nouă — care aș vrea să sugereze 
unele sentimente general-umane, 
niune de spirit, o umanitate împlinită. 

Altfel, o sculptură bună poate să apară un 
lucru nepotrivit, un adaos, dacă locul public 
unde e amplasată nu a fost conceput să o 
primească. Cadrul este cel care comandă 
sculptorului, Mă gindesc, afirmînd asta, la 


firescul, la simplitatea inteleaptã, majestuoasa 


o comu- 


— 


ee e 


« Horea» de Romulus Ladea (Albac), 


viguros de stil monumental, exemplu 


a grupului «Regele si Regina» de Moore 


si la cadrul în care e amplasat, pentru care 


fost realizat. Sau, altcumva, să ne imaginăm 


samblul de la Tirgu Jiu strămutat 
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PAVEL ILIE 


Mă interesează spațiul, Mișcarea omului în 
spațiu, relațiile dintre om și spațiul natural 
sînt lucruri care mă atrag. Imensitatea spatiu- 
lui în Bărăgan m-a stápínit întotdeauna. 
Măreţia, monumentalitatea lui, sentimentul 
ordinii, al împlinirii, al veșniciei, sentimentul 
comuniunii perfecte a omului, a ţăranului, 
cu locul, acestea sînt situații pe care le trá- 
iesti, nu le construieşti. Mai important decît 
să construieşti obiecte este, după credința mea, 
să-ţi stimulezi capacitatea de a sesiza și a 


Proiect pentru monumentul « Unirii», această 
colonadă (Napoleon Tiron) propune un «semn 
al locului», amintind alba arhitectură pontică 
imaginată de loanide, personajul lui G. Căli- 
nescu. 


din natură, de a imagina af V 


relații noi. O operațiune poetică, în fond, 
care mie îmi dă uneori mai multe și mai bune 
satisfacţii intelectuale decît producerea unui 
obiect. Am vrut să aflu și în alte locuri 

în Scoţia, bunăoară — un ce comun cu Bără- 
ganul, pe care eu îl știu și îl simt intens. 
Multe elemente comune între aceste spații 
de pe glob, dar enorm de multe deosebiri. 
Spațiul ca purtător de spirit este acela care 
deosebește un loc de altul. Alte umbre îl 
străbat. 

Proiectele mele în ultima vreme stau toate 
sub semnul realizărilor ambientale, al afecte- 
lor și umbrelor emoţionale, care ne vin din 
vechime, din istorie, din viata așezată de 
mii de ani pe același loc. Aș vrea să precizez 
că nu consider observațiile acestea inatacabile. 
Cînd afirm că mi se pare mai important să 
imaginez situații posibile, de pe poziţiile 
artei conceptuale, decît să creez obiecte, 
sînt conștient că e un mod de a vedea arta tot 
atît de relativ (sau de vulnerabil) ca oricare 


| Cá o figurá, în tiparele creatiei tradi- 


altul 

tionale de monumente, rămine oricînd un 
fapt de artă valabil dacă are forţă de sugestie. 
Forţa ei e de stimat, indiferent dacă 
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ca un arhitect. 
de o seamä de legi fundamentale ale arhi- 
tecturii. 

Intentionez — prin proportii, prin ca 


indrept sens 


plasticá a elementelor — sá 
tatea omului cátre vechi, cátre istorie, 
rile romä 


tot ce e durabil în as 
cátre spiritul unui spatiu. Atribute, de a 


ale monumentalului. Într-un astfel de loc 
obiectele pot pieri, pentru cá obiectele sint 
perisabile. Spaţiul încărcat de spirit, unde 
aceste obiecte au existat în relaţii, e capabil 


să le sugereze, să le refacă în constiint 
om pregătit să recepteze estetic reali 
Adevărurile preocupărilor mele vin perma- 


nonumentalului, asa cum 
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nu se poate vorbi de monument în 
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sine, ci de ansamblul monument-ambianta, 

Acest ansamblu este locul de conjugare 

fericită sau nefericită a trei grupuri de valori: 
aloarea intrinsecă a «obiectelor» ce com 


pun monumentul, valorile estetice sau de 


tă natură imprimate de artist ambianţei 
reglată de 
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şi valoarea culturală 


emoțională, la momentul respectiv, 


Mai simplu vorbind, el este 


ocul unde va avea loc un discurs exprimat 
în termeni de valori spirituale pe care oamenii- 
artiști le imprimă în obiecte și spații spre a 


fi citite de oamenii-spectatori. 
toate, grupul obiecte monumentale- 


nninte da 


« Arcașul » lui Jalea (Constanta) prefigura ra- 
portul lingvistic între ordinul clasic al vizua- 
litätii și specificul istoric al locului. 
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neazá cu tot ce este in jul 


un «respiro» în continuitatea unei sis 


tematizári, fle cá este o subliniere culminantá 


într-o succesiune de configurații urbanistice, 
fle că se impune prin suprasolicitarea bruscă 


a perceptiilor etc. Dar indiferent de proce 


deu, el trebuie să fle preferential 


acel loc 


spre care sá se îndrepte interesul publicului 


De fapt, scopul final al oricărui arup monu 
ment-ambiantä este de a rămîne întipărit în 


memoria spectatorului, ceea ce implică nu nu 


mai o regie subtilă a tuturor elementelor de 
lucru ale artistului, dar și o cunoaştere a su 
fletului omenesc. O anume stare de spirit 
este profund afectată nu numai de ce se vede, 
ci si de ce se aude, ce se simte, de lumina 
și ora zilei, de culoarea și calitatea solului, 

configurația geografică sau urbanistică, de 
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mi-l dă spațiul unic al Bărăganului, 
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De fapt, nu se poate vorbi de monument în 
sine, ci de ansamblul monument-ambiantä. 
Acest ansamblu este locul de conjugare 
fericită sau nefericită a trei grupuri de valori: 
valoarea intrinsecă a « obiectelor » ce com- 
pun monumentul, valorile estetice sau de 
altă natură imprimate de artist ambianţei 
imediate si valoarea culturală reglată de 
starea emoțională, la momentul respectiv, 
a spectatorilor. Mai simplu vorbind, el este 
locul unde va avea loc un discurs exprimat 
în termeni de valori spirituale pe care oamenii- 
artiști le imprimă în obiecte și spații spre a 
fi citite de oamenii-spectatori. 

Înainte de toate, grupul obiecte monumentale- 


« Arcașul » lui Jalea (Constanta) prefigura ra- 
portul lingvistic între ordinul clasic al vizua- 
litätii și specificul istoric al locului. 


ambiantd trebuie să fie un sistem creator de 


loc și capabil să capteze psihologic atenția 
oamenilor. Pentru aceasta el trebuie să fie 
pus prin sine însuși în valoare: fie că disto- 
neazä cu tot ce este în jur fiind o pauză, 
un «respiro» în continuitatea unei sis- 
tematizări, fie că este o subliniere culminantă 
într-o succesiune de configurații urbanistice, 
fie că se impune prin suprasolicitarea bruscă 
a perceptiilor etc. Dar indiferent de proce- 
deu, el trebuie să fie acel loc preferențial 
spre care să se îndrepte interesul publicului, 


De fapt, scopul final al oricărui grup monu- 
ment-ambiantä este de a rămîne întipărit în 
memoria spectatorului, ceea ce implică nu nu- 
mai o regie subtilă a tuturor elementelor de 
lucru ale artistului, dar și o cunoaștere a su- 
fletului omenesc. O anume stare de spirit 
este profund afectată nu numai de ce se vede, 
ci și de ce se aude, ce se simte, de lumina 
și ora zilei, de culoarea și calitatea solului, 
de configuraţia geografică sau urbanistică, de 
prezența în vecinătate a altor aglomeratii 


e 


sociale sau tocmai de lipsa lor, de faptul că 
vizitează în liniște sau în zgomot ete Pentru 
că, după cum se îmbină aceste elemente, act! 
unea artistului este subliniată sau vulgarizată 
Dar, indiferent de procedeele folosite, savante 
sau mai putin savante, discursul spațial, 
pentru că despre asta este vorba, impune 
dacă este «vorbit» cu convingere și aplicat 
cu rigoare, 

Să evoc grupul de la Tirgu Jiu (dar strict în 
viziunea originală a lui Brâncuși), sau pirami- 
dele, sau sculpturile ecvestre ale lui Donatello, 
sau construcțiile lui Gaudi, sau cîte altele? 
Toate sînt märete pentru că sînt ideal con- 
jugate cu tot ce este în jur, nemaivorbind de 
valoarea lor intrinsecă. Sau Dragomirna 

Este superbă. Dar fără dealurile care o ocro- 
tesc, fără stejarii seculari, fără zidul de incintă 
și potecile înguste ce ar fi ea? Monument este 
și Dragomirna, dar și tot ce este în jur, căci 

unele se implică pe celelalte, iar toate sînt 

« modelate » de voinţa și simtirea artistului. 


Anchetă realizată de TUDOR OCTAVIAN 


intern 


Două lucrări premiate la concursul - 
istorică: 


al U.A.P. de monumente pe temă 1 
« Stefan cel Mare » de Paul Vasilescu și « Mihai 
Viteazul» de Mircea Spătaru — propuneri 
pentru o statuară memorială clasic-solemnă- 
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Între aceste „ansambluri“, unul 
in functiune, celälalt incä utopic 
(lon Condiescu), este o relatie 
obiectivă care ispiteste nu com- 
paratia, ci asocierea determinatá 
între un peisaj tehnic real și 
o formalizare spațială tehnolo- 
gică (sferă mobilă, cu mișcare 
lentă, pe un podium). 


5 TA YA DAY LEZ 
AZ DIU MAA rags, TAILLE 
WF f TIM EE LE Lune 


Despre gindirea 
artistică actuală, 
sculptură pe 
și structurarea spaţiului 


1. Dacă încercarea de prezentare a cîtorva 
probleme ale sculpturii actuale și a cîtorva 
lucrări cu valoare de simptom al noutätii în 
gîndirea creatoare va suferi de o oarecare 
indecizie terminologică, ea apare ca un 
reflex — e drept că indirect — al înseși solu- 
tilor artei contemporane, tot mai evident 
preocupată de găsirea unor căi pentru a 
depăși antinomia artá-viatá (« Arta», citim 
în Manifestul realismului din 1920, «nu tre- 
buie să rămînă un sanctuar pentru inutili, o 
consolare pentru disperaţi și o justificare 
pentru leneși. Arta ar trebui să ne însoțească 
oriunde pulsează și acționează viata: la bancul 
de lucru, la masă, în repaus, în joc, în zilele 
de lucru si în vacanță, acasă si pe stradă, 
astfel încît flacăra vieţii să nu se stingă în 
umanitate »). Corespunzătoare acestui feno- 
men este și ajustarea «din mers » a vocabu- 
larului critic. Sacrosanctul termen operă de 
artă se cere, de foarte multe ori, înlocuit cu 
acela de eveniment artistic, de situaţie artistică, 
după cum, în anumite condiţii, deja dictate 
de producţiile actuale, « ordinea artistică » 
renunță la delimitarea teritoriului ei, pînă la o 
posibilă confundare cu « ordinea naturală ». 
Un articol despre sculptură ar trebui să 
înceapă cu o întrebare: care este, astăzi, 
domeniul sculpturii? Aceasta deoarece destul 
de multe fapte artistice actuale nu sînt «aco- 
perite » satisfăcător prin definițiile actuale 
[sculptura = « modalitate de expresie prin 
mijloace de comunicare vizuală avînd drept 
specific crearea de obiecte din materiale dure 
(piatră, lemn, metal) sau friabile (ghips, fildeș, 
os, teracotă, sticlă) si infatisind, cu predilecție, 
figuri umane sau numai forme pur și simplu, 
care, ca și obiectele sau fiinţele vii, pot lua 
un loc în spațiu», . . cf, Dicţionarul de estetică 
generală), iar folosul unor definiții mult prea 
generale (de tipul «sculptura este arta de a 
impune spațiului unele volume ») sau stu- 
diat-paradoxale (« sculptura este un spațiu 
indicibil », Le Corbusier) este extrem de 
redus, 

Pentru o serie de creaţii care scapă defini- 
tlilor existente ale sculpturil si deoarece stnt 
greu de precizat limitele ei æ pentru ca, 
eventual, sá le expediem « dincolo de sculp- 
tură « — soluția momentană pare a fi «decre- 
tul» personal (aceasta este o sculptură, 
aceasta nu este o sculptură) și, bineînțeles, 
așteptarea verdictului = acceptare sau nu 一 
« categoriei statistice» — marelui public, 
2. «...de fiecare dată e nevole de o nouă 


rovizie de substantive și de adjective. 
Înainte de război erau la modă cuvinte ca 
„sensibilitate“, „dinamic“, „muzical‘; acum 
insä (prin 1921 — n.n.) pietrele de boltä = 
vocabularului critic sînt „construit“, „dens“, 
„arhitectură“. Un vocabular de felul acesta 
poate dura de la trei la cinci ani. Același lucru 
e valabil și pentru conținut ». Nu numai cei 
dispuși să continue mușcătoarea ironie a lui 
Massimo Bontempelli, aducînd-o la zi, ci 
toată lumea se poate pune de acord că printre 
cheile de boltă ale vocabularului critic al 
anilor noștri se află neapărat — alături de 
structură, pînă de curînd un fel de factotum în 
domeniul științei, artei, filosofiei — cuvîntul 
ambient, « sesamul » tuturor viziunilor inte- 
gratoare. Termenul, caracterizat printr-o 
remarcabilă lipsă de precizie, se referă la o 
situație, la o desfășurare, la o participare. 
(Arta ambientală poate fi înțeleasă ca un anumit 
tip de sculptură, dar și ca o specie de spaţiu 
arhitectonic și chiar ca o acţiune înrudită 
cu cea teatrală.) Se înțelege că ne vom referi 
în continuare mai cu seamă la unele formule 
de ambient sculptural, neluînd în discuţie 
sculptura ca (după clasificarea, chiar dacă 
discutabilă, propusă de Jean Selz): figuratie 
ieșită dintr-o traditie clasică; figuratie distan- 
tíndu-se de real; tendintá suprarealistá; creare 
a unei zoologii fantastice; reprezentare a 
corpului uman sub o formă degradată; redu- 
cere a corpului uman la starea de obiect; 
schematizare a corpului uman apropiată de 
abstracție. Nu intră, subliniem, în obiectul 
acestei prezentări modalitățile sculpturale ce 
oferă o posibilitate de « trimitere » la figura 
umană, nici în sensul pronunţat si profesat de 
Matisse — sculptorul: «Un corp uman este 
o arhitectură de forme îmbucîndu-se și susti- 
nîndu-se unele pe altele, comparabile cu un 
edificiu în care toate părţile diferite joacă 
un rol în ansamblu » desi aici, ca si în alte 
cazuri pe care nu le luăm în considerare, 
ideea de structură* este oarecum presupusă, 


* Structuralitatea, însușire universală a materiei, 
a fost definită ca o expresie a capacității de organizare 
a obiectelor și fenomenelor, de închegare în totali- 
täfi omogene, în structuri. La toate nivelele de 
organizare a materiei, cunoaşterea operează cu 
sisteme, cu entităţi care au structură, nu cu indivi- 
dualitáti. «Sistemul 一 scrie Foucault — este un an- 
samblu de relati care se menţin, se transformă 
independent de lucrurile care le leagă ». Direcţiile 
de interpretare structuralistă (epistemologia gene- 
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mai bine surprinsă prin struc- 


cel putin dacă avem în vedere numai nivelul 
strict etimologic (structură vine de la sub- 
stantivul structura, cu înțelesul de construcție 
şi de la verbul struere = a cládi). De altfel 
Francastel a arătat că structurile au făcut 
parte întotdeauna din artă, formele fiind 
suportul lor. 


3. Cercetarea artistică nu poate rămîne indi- 
ferentă — decît cu riscul, nedorit, al dezin- 
sertiei din realitatea contemporană și al pier- 
derii conștiinței alteritátii — la stadiul actual 
al gîndirii științifice și tehnice. (Probabil nu e 
lipsit de interes să notăm că Derek de Sola 
Price, autorul legii de creștere în ritm 
exponential a cantității de informatie stiin- 
tificã şi tehnică, arată că 80—90% din întreaga 
activitate de cercetare, efectuată de la înce- 
putul istoriei umane, se desfășoară în prezent.) 
Toate demersurile de organizare a spațiului 
presupun conceptul structuralist de apro- 
priere a realului. Nu este vorba despre o 
extrapolare, ci de apelul la o metodă de cer- 
cetare (noțiuni structurale au existat la 
primii constructiviști, înainte de « descope- 
rirea » structuralismului). Constructivismul, 
s-a spus, este o metaforă a rationalitätii lumii. 
Concretul-sistem este astăzi conceptul central 
în toate domeniile despre obiect (științe dar 
și arte) și are ca atribute fundamentale inte- 
grativitatea, pentru societate, și globalitatea, 
pentru natură. Teoria generală a sistemelor, 
care cercetează izomorfismul sistemelor : 
holismul (holos = întreg) ca principiu ce stă 
la baza tendinței generale către sinteza uni- 
versală, ca tendință de înțelegere unitară a 
naturii-omului-universului (inepuizabilitatea 
în adîncime a sistemelor) care a dat un impuls 


științelor naturii prin fundamentarea ecologiei 
— fata de care unele direcţii artistice, să le 
spunem bio-ecologice, se arată deosebit de 
sensibile prin construirea sau «luarea în 
posesie » a unor domenii, fragmente de lume; 
stabilirea marilor sisteme de structuri (cele 
matematice, matematica fiind întotdeauna un 
« imens rezervor de forme abstracte », cele 
topologice, definite prin noţiunile intuitive de 
vecinătate, limită, continuitate) — și cele enun 


tate aici nu sînt decit sfioase « atingeri » ce nu 
depășesc și nu intenționează să depășească 
« punerea problemei» — indică cercetäto- 
rului artistic posibilitatea unor concretizări 
aplicative (fata de care nu de puține ori 
artistul, autorul se găsește în postura domnu- 
lui Jourdain). 

4, Există un paralelism metaforic, serie 
Vicente Aguilera Cerni (D'Ars nr, 45/1969), 
între metodele matematice și comunicarea 
artistică, Aceste metode contribuie la pro- 
filarea unor posibilități metodologice ante- 
rioare experienţei artistice. Cu introdu- 
cerea similitudinii și analogiei de relații apare 
noțiunea de structură (iar acestea pot naște 
familii, categorii de structuri), Aici intervine 
observația că numai constatarea structurilor 
nu determină ierarhiile valorice: «aerul de 
familie», de care vorbeste Dorfles (Pentru 
sau contra structuralismului, fragmente in 

Arta nr. 1/1971) este înșelător, apt să și 

genereze un teren propice pentru o supra- 

producție a noii «birocratii estetice »; se 

poate ajunge la o situatie pe care o semnala 

încă Goethe: «sînt posibile astăzi producții 

nule, fără a fi proaste. Nule, fiindcă nu au 


Natura și cultura nu sînt opuse, ele acționează 
ca antinomil numai în sfera conceptelor abs 
stracte; relația natural-artificial poate fi o 
temă generală; tehnicitatea realizabilă în sfera 
tehnologiei artistice conține un element poetic 
difuz, Acestea ar fi citeva dintre datele generale 
ale gîndirii artistice a lui Mircea Spătaru, ea 
plastician, tehnician — experimentator de 
materiale și de procedee tehnice. « Timpii» 
analizei structurale — descompunere si recon- 
stituire — se impun cu evidentã in configu- 
rärile sale ce urmärese un arhetip (al unul 
adevär subiectiv sau obiectiv). Descompu- 
nerea se produce pinã la insistența asupra 
unei etape a muncii sculptorului — a sculp- 
torului « prin adăugare», care produce « ne 
gative» si care e la antipodul sculptorului 
« prin eliminare», al cioplitorului. Negativul, 
« tiparul» — multe lucrări ale lui Spătaru se 
numesc tipare, este și el supus unei negativári, 
Bazat pe ambiguitatea continind / conținut, în 
tipare golul devine formă, Lucrarea amplasată 
lîngă centrul de radio din Cluj reamintește 
că sculptorul poate să deplaseze accentul în 
«intrebuintarea» arhitecturii: în acest caz, 
prin cercetarea structurilor naturale, cu tri 
miteri la « obsesii geologice» si prin limbajul 
cantitativ se corectează obiectul arhitectonic 
« plantat», se asigură legătura cu peisajul 
altfel decit printr-o operație de arhitectură 
peisagistică, Încă o remarcă în directă legã- 
turã cu sensul limbajului cantitativ — evidentã 
si in ambientul Gard între casa lui... — Spă- 
taru ajunge să verifice, pe căi absolut personale, 
ceea ce a exprimat Pol Bury: « viteza limitează 
spațiul, lentoarea fl multiplica». 


Printre « organizatorii de spațiu» preocupați 
de realizarea unor amenajări formale pentru 
a face mai armonios cadrul vieții se numără 
si lon Condiescu. « Ambientul» realizat de 
el la Costinești este mai legat de o « functio- 
nalitate » directă (un grup de elemente dispuse 
în evantai sînt gindite să servească si ca bănci). 
Condiescu se arată foarte atent la ceea ce 
s-a numit « formula biologică a logicii» (Euge- 


nio d'Ors). Organicitatea viziunii — verificată 
si de inteligenta explorare a «fundalului», 
astfel că relația cromatică — piatră albă, 


mare, cer — face din lucrare o «insulă», un con- 
centrat de spațiu mediteranean — se räsfringe 
și în tectonica lapidară a elementelor simple 
(simplex are înțelesul prim de obiect cu o sin- 
gură cută). Proiectul desenat (p. 22) — un mobil 
cu traseu aleatoriu — poate fi considerat și 
ca analiză a unui singur punct de vedere, 
aici fiind vorba de limită. Opera ca loc calificat 
în spațiu definește spațiul prin limite. 


conținut; nu proaste, deoarece în mintea 
autorului plutește o formă generală proprie 
bunelor modele ». « Departajarea» vine prin 
luarea în considerare a epistructurilor, a 
elementelor secundare, a « umpluturii » par- 
ticularizatoare. 

Să urmărim autoexplicarea unui demers artis- 
tic: «Lumea Relatiilor există înainte si în 
afara elementelor / valoarea elementelor nu 
este decît o referință descriptivă a relatiilor/ 
Elementul nu este decît un factor secundar 
pe care îl utilizez ca să comunic noțiunea mea 
despre Relatii/Relatiile exclud concepția vidu- 
lui/(s.n.). Relaţiile sinto existență autonomä/ 
Îmi realizez operele în funcție de această 
existență» scrie autorul penetrabilelor, 
extensiunilor, progresiilor, Soto, care, într-o 
altă ocazie, proclamă: «Noi înotăm în tri- 
nitatea spatiu-timp-materie ca peștii în apă ». 
Spaţiul nu mai este înțeles ca volumul ocupat 
de dimensiunile obiectului artistic, ci ca 
expunere situationalä; cercetările actuale au 
renunțat la o definiție sistematică a spațiului : 
acesta «se dă» în suma calităților vizuale, 
obiectuale, tactile, sonore, în tensiunea lor 
(cf. Alberto Boatto, Spațiul prezentului, în 
Metro nr. 13/1968). Boatto se folosește de 
noțiunea de cîmp, preluată din psihologia 
topologică (porţiune de spaţiu circulant de 
la centru la periferie). Spre deosebire de 
« structurile primare », care tind să dizloce 
spațiul pluralizat de centru și prezintă o 
ordine axială centripetă, în cazul ambientului 
se dă naștere unui cîmp în care spațiul e 
masat la periferie ca orizont-limită. Acest 
«fragment de hartă» se citește ca un parcurs, 
un itinerar și introduce noțiunea de durată. 


Aditia multiplică locurile spatiale și ambientul 
este considerat ca un răspuns la generalul 
«spațiu fragmentar al modernității, adică 
montajul ». În acest sens — consideră Boatto 
— tehnicile ambientale pot fi apropiate de 
acelea ale asamblajului. Ambientul, în sensul 
cel mai larg este — după definițiile curente— 
orizontul în care se desfășoară orice activi- 
tate și conștiință globală a omului, ceea ce se 
prezintă în primul rînd experienței lui 
vizuale, dar nu numai acesteia, aici interve- 
nind elemente fiziologice, constante de ordin 
psihologic [ambientul este deci- legat de 
comportamentul total, determină afinități, 
contraste, contacte, rupturi etc. pentru 
« persoana ca regiune diferențiată în spaţiul 
vieții » (Kurt Lewin); opera nu mai este «un 
obiect de parcurs cu privirea »]. Ambientul 
este pe de o parte situaţie momentană, pe de 
altă parte, mediu. Ambientul cu implicare 
artistică, producţie integrată cîmpului generic 
al culturii, îndeplinește — ca să folosim 
cunoscuta distincție a lui Galvano della Volpe 
— caracterul de intelectualitate (ca universa- 
litate) și icasticitate (ca particularitate). 
Cum e normal, modificările se desfășoară 
mai cu seamă pe terenul « particularitätilor ». 
5. Secolul care a trecut de cînd contradicto- 
riul Ruskin își exprima opiniile despre rolul 
artistului (« Rolulartistului pe acest pămînt este 
exclusiv acela de a fi o făptură care simte si 
care vede. Nu cade în sarcina lui să-gîndească 
si să judece si nici să discute sau să știe ») a 
reușit să infirme (aproape) total părerea lui, 
punînd, dimpotrivă, în lumină adevărul 
marxist: « Pînă în prezent, ignoranta nu a 
servit nimănui, niciodată »; un număr însemnat 
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Printre semnele unei noi estetici în expan 
siune este si o altă modalitate de receptare 
a « cadrului natural», modalitate ce nu are 
nimic, sau foarte puțin, cu atit de cunoscuta 
admirare a « priveliştilor frumoase». O in- 
terventie în peisaj, fără absolut nici o in- 
tentie artistică, poate stirni — fiindcă loc 
structurat, ambient real, cu adevărat real = 
un interes artistic. O « parazitare» de peisaj, 
ca de exemplu (deoarece am la indeminá o 
fotografie), un banal teren pregătit pentru | 
cultivarea hameiului din comuna Acățari, 
județul Tirgu Mureș, se poate număra printre 
lucrurile reclamate estetic. 
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Alinierea structuralä expusä de Adina Tucu- 
lescu în parcul de la Mogoșoaia — cu ocazia 
Congresului international de esteticä — ape- 
leazä la relatiile primare de juxtapunere, 
1 succesiune, miscare, aditie, care sint fundamen- 
tele experientei de toate zilele. Sint elemente 
ale unui «nou peisaj»; îmbinări de « crose» 
din lemn colorat în roz si galben (culoarea 
netă, vie, este o trăsătură de unire între sculp- 
tură și obiectul industrial, introdus în « fol- 
clorul urban» de consumatistica pop'artei) și 
care, unele, dacă ținem la o sugestie imagi- 
| nativä, «au aerul » unor fragmente de insectá. 
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4 Cimpul de acțiune al artistului e gigantic, e 
Întreaga natură: în actualitate, metafora lui 
Poe « Am gravat cuvintul meu pe fata munte- 
lui şi mi-am trasat minia în inima pămîntului » 
Îşi găseşte materializarea într-un fel de tradu- 
cere ad litteram. Proiectul lul Horla Bernea 
« marca) pentru Infinit» prevede sträpunge- 
rea, « pătrunderea » în citeva înălțimi mun- 
toase — prolectul este localizat și se dau şi 
u moduri de folosire» în practică — și inseamnă 
transformarea unul spațiu natural de dimen- 
siuni uriaşe, pind alci « spațiu indiferent» — 
t lar o proiectare înseamnă un spaţiu Imaginar 
care nu poate fi spațiu indiferent — în loc 
rațional, 
Există o artă care nu mal evocă prin nimic 
natura, gestul de instäpinire (viata se poate 
Interpreta ca spaţiu prin faptul ch 


pune stă- 
pinire pe amblantä) — fa stilo 一 
pinire: tă) pt artistic devino 
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dintre plasticienii contemporani consideră că 
sarcina lor de operatori culturali este să 
îndească, să judece, să discute și să știe. 
Este evident efortul de ieșire din condiţia 
marginală a artistului prin insertia, prin impli- 
carea în viata societății. Este vorba de asu- 
marea unui rol dintre cele mai însemnate în 
cadrul gîndirii contemporane, cum s-a spus, 
saturată de abstract și avidă de concret. In 
aceste condiţii survin unele mutații care se 
cer subliniate: arta nu are numai — conform 
tradiției umaniste — o funcție catarticá, ea 
devine o funcţie comunicantă; arta nu este 
numai — conform tradiției umaniste — O 
transmitätoare de valori universale (căci 
valoarea nu este «universală » decît pentru 
clasa care a stabilit-o) și încetează să mai fie 
o forma de perfecțiune, asa cum se menține 
încă în conştiinţa unei parti a publicului, de 
unde o serie de neînțelegeri funciare. Tenta- 
tivele artistice experimentale se constituie 
în modele operatorii: și exploratorii. 
Dacă prejudecata îngustimii corporative (spe- 
cializarea pictor, sculptor etc.) începe să se 
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isipească ă E t de dragă 
risipeascá, o altá endoxä suspect de g 


multor artişti este proba « aspectului unitar » 
al producției aceluiași artist, după care 
asemănarea, facila recunoaștere a « aceleiași 
miini » ar indica artistul «format ». Se pierde 
însă din vedere un lucru de mult stabilit în 
psihologie (J. P. Guilford), anume cã, Pe 
lîngă gîndirea convergentá (ce dá un ráspuns 
corect sau poate alege ráspunsul cel mai bun 
sau conventional) existá, cu egale drepturi, 
gîndirea divergentă (investigarea in direcţii 
multiple, o mare varietate de răspunsuri), 
Este semnul inteligenței (ca rapidă acomodare 
și prevenire a «șocului viitorului ») cercetă- 
torului artistic, adecvarea la noua, diferita 
sarcină propusă și nu la propriul trecut. 

Unii dintre artiștii la care ne vom referi sînt 


ˆ caracterizați prin simptomele comportamen- 


tului proiectual (fie că lucrările se află «la fața 
locului » sau sînt anunțate numai de modele- 
machete sau preanuntate de desene). Poate 
nu e lipsit de interes să reamintim aici 
factorii generali ai creativității conform tabe- 
lului lui Guilford: sensibilitatea față de 


Creația lui Pavel llie poate fi considerată un exemplu de abordare apofantică. În lucră- 

rile lui este urmărită degajarea unei spiritualitäti a spațiului autohton; ele sînt fragmente 

ale unui vast = și niciodată terminat — proiect ecologic. 

În unele privinţe — în afară de, bineînțeles, repertoriul materialelor naturale folosite 

= el subscrie la idei ale artiștilor numiţi, cu un termen înglobant, geomorfologisti. 

Mie evita însă trecerea la antiformă, teoretizată de unii reprezentanți ai direcțiilor 

promen ologismulul. Faptul este evident atît în lucrările mai vechi — modele de alfabet 

Dress (Strúceuri închise în alte structuri închise) obiecte-situatii din crengute si tije din 

en (unite prin « destinul liniar», ca verticalitate—orizontalitate si functionind ca 
n in spatiu), impletituri din nuiele — cit si in cele prezentate recent la expozitia lui 


de la Edinburg). 


pia, en comportamentului säu productiv nu poate lipsi nici constatarea cä fragmen- 
es a project « deschis» au ca trăsătură de unire calmul — iar calmul, explica Ralea 
n el intrinsec o virtute estetică» si care, pentru o epocă artistică atît de agitată, 

, 


devine o virtute moralá, 


actionind in sensul unei igiene intelectuale individuale si colective. 


«problemá »/reflexibilitatea spontană/ apti 
udinea de a gîndi abstract/ originalitatea, 
luenta ideationalä/ aptitudinea de a vedea 
asemănări si deosebiri/ aptitudinea de a 
restructura, de a organiza, de a elabora. 
Între soluţiile extreme 一 absolutism tehno- 
ogic «viitoristic » și absolutism paseist 
acesta este principalul teren de « neintele- 
gere » între artiști) există o gamă întinsă de 
posibilități, dar termenii comuni — ȘI varla- 
bili — sînt arta și natura. Arta opusă naturii 
ultima caracterizată de improvizație, de 
spontaneitate) era deja o temă a retoricii 
antice: un eveniment îl constituie recunoas- 
terea «soluţiei » artei orientale, opera natu- 
rală (« natura, printr-o răsturnare ciudată, 
este plină de obiecte de artă și arta este 
inä de curiozitáti naturale» scria încă 
Focillon). Această reciprocitate e subinte- 
leasă în activitățile artistice arhaico-moderne 
(cum numește Bihalji-Merin producţiile 
land-art-ei). 
6. La sfirsitul acestor prezentäri (s-ar fi 
putut adäuga si altele, sá amintim proiectele 
de ambiante cinetice ale grupului timisorean 
Sigma sau constructiile lui Paul Vasilescu) se 
cuvin regrupate — și rezumate — cîteva con- 
statări. Una din ele ar fi îmbucurătoarea 
observare a unei specificitöti nationale, foarte 
accentuată la unii artiști prezentaţi, dar care 
nu se realizează pe calea, destul de simplă, a 
unei «arheologii țărănești», cum se întîmplă 
în alte ocazii. Lucrările reafirmă din plin păre- 
rile unor gînditori români în această privință. 
«O operă de artă», scrie Blaga, «devine 
națională prin ritmul lăuntric, prin felul cum 
tílcuieste o realitate, prin adînca afirmare sau 
tăgăduire a unor valori de viata, prin instinc- 
tul care niciodată nu se dezminte fata 
de un anumit fel de a fi și prin ocolirea 
altora. 
Astfel, o operă de artă poate să fie naţională 
chiar fără de a cuprinde în zalele ei nici un 
SUE element etnografic» (s.n.). « Consider 
caracteristic pentru psihologia românului », 
® 
la exigentele formei si a. Patosulul MCE 
SES și măsurii ». 
AE AR nu sînt niciodatá aeroliti. 
| cunostintelor artistice — si 
ny numai artistice — ale epocii si participarea 
lest este o strictă necesitate de 
pb pese a REN 
TRNA RR cones 
ei GARE o ace toriei in străinătate— 
circulație, Sa FR er = TE 
în fond jignitoare ant ERR ARS x 
nu e eapabila 2 R ntru « breaslă » şi care 
în actualitate et SEIN: 
de o comodä mo a SER I ans 
exprimatá, LAOS N caa da atenda 
A TN pe i anueun bun conferit 
atare este o relație, t AN eG. 
vedere, Referitor la de ja E 
: | tor la modul de fructificare a 
Ucrári, majoritatea co til 
pentru restructurarea ambi Steere 
flind premise pentru te س‎ iusi 
contradicții dintre sat Poa varea unei vechi 
sînt dintre cel co ran 
4 NEN esc «limba » spațiului 
vieţii, ¢ o angajare în favoarea 
MIHAI DRISCU 
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FORMARE SI INFORMARE ESTETICĂ | 


mase. Oricît de sinceră și pasionată, angajarea | 
artistului，continutul major al operei sale， | 
ducind la expresie idealurile cele mai nobile | 
ale semenilor sái, se va pierde în gol dacá f 
publicul nu va fi în măsură să recepteze estetic 
profunzimeași actualitatea mesajului respectiv, 
dacă nu va putea resimti în fața operei acea 
bucurie artistică amplă, declansatä de sesi- 
noastre în raport cu procesul complex de zarea semnificației estetice si sociale a operei. 
fáurire și dezvoltare a conștiinței socialiste a Situația ni se înfăţişează însă și mai îngrijoră- 
maselor. Pentru că, oricît de angajată ideo- toare dacă o privim în perspectiva viitorului 
logic si de valoroasă pe plan estetic, arta (si nu a celui mai îndepărtat), gîndindu-ne 
zilelor noastre nu-și poate îndeplini funcţia cá evoluția mijloacelor de expresie nu stă 
socială majoră în lipsa unei dezvoltări cores- pe loc, că formele care astăzi ne șochează, 
punzătoare a subiectului estetic, respectiv a pärindu-ni-se «de neînțeles», mîine vor 
nivelului de iniţiere și sensibilitate artistică constitui tradiția, dar că publicul acelui mîine 
a publicului larg (și nu a unei elite de profe- 1| formăm azi, si, din păcate, nu în spiritul 
sioniști). Noile conținuturi ce structurează acelui viitor, nici măcar în spiritul artei 
mesajul filosofic și uman pe care artistul are prezente, ci, aproape exclusiv, în cel al tra- 
a-l transmite semenilor săi nu se poate sluji ditiei și convențiilor de ieri. Bineînţeles, de- 
de forme artistice anterioare, ce au dat parte de noi gîndul de a subestima importanta 
expresie altor idealuri și semnificaţii, fiind cunoașterii și asimilării tezaurului de valori 
produsul și expresia altui context social- culturale și artistice ale patrimoniului natio- 
istoric. A eluda dependența dintre dezvol- nal si universal. Dar aceasta nu este în nici À 
tarea social-istoricá si dezvoltarea si trans- Un caz suficient pentru aducerea sensibilităţii ¬ 
formarea corespunzätoare a mijloacelor de si idealului estetic al publicului «la zi» 
expresie artistică înseamnă a renunța la si la nivelul înaltelor meniri ce revin artei 
explicația marxistă a conditionärii obiective în socialism. 
Sn USA Se pre Vom porni așadar de la constatarea că nu se 
do traditionale, de een face سال ەە بى ىڭ س‎ 
o Er An ch er ee i si institutionalizat — la nivelul instruirii şco- | 
transformărilor și înnoirilor, ceea ce denots SS Ben a RE 
o viziune metafizică si în ultimă en sgle Sei EINES SRE 
idealistă, asupra realității vd, estetică a copilului de azi — respectiv a 
2 x o spectatorului de mîine — cu ceea ce va fi, 
Dar, în ceea ce priveste situatia concretá a peste douá sau trei decenii, arta vremii sale. 
raportului dintre artă și public, se remarcă Dar să explicităm cele afirmate mai sus: 
faptul că tocmai formele de expresie și simţul frumosului la noi și obisnuintele 
convențiile tradiționale sînt cele care s-au noastre perceptuale sînt produsul deprin- 
sedimentat în conștiința publicului, alcă- derilor dobindite încă din copilărie. Se poate 
o PRA al dai sáu Gaia face foarte mult, și relativ ușor, în acest 
en nn Se ali mess domenu unde nu s-a făcut aproape nimic. 
tică a publicului (datorată atta cita ER ee ee = aos Sb Sa e pacali: d 
formelor actuale de instruire cultural tistics fr I Geese EE ES BEN 
din scoli si institute de învățămînt) ce Mn E ER ae os SEHR 
Ea ct an ee e uni- grafica de carte şcolară (în special desenul 
! $ otul insuficientă pentru a-l de copertă) să-l introducă si să-l obisnuiascá 
ajuta să se descurce în hätisul de direcții pe copil, încă din primii ani de şcoală 
4 și curente ale artei contemporane. De aceea structurile formale specifice artei od A 
orice discuție, la modul general, despre Citi vreme el nu va intilni însă decît RS 
educafia esteticá, se poartá în van dacă nu se si aceleași imagini figurative 5 Sn 
porneşte de la analiza situaţiei concrete tional, dezvoltindu-se si Ba i 
4 a EE ea SES influența în această ambiantá formală, este ea 
procesulul educativ, Dacá nu vom nu fie mai tirziu apt sá adopt itudi 
recunoaște și nu vom analiza cu luciditate perceptivă adecvată î Dre 
critică situația reală, ne vor lipsi premisele  careleva întîlnit ى‎ TR operele ps f 
unel juste orientări a diferitelor modalități să fie domi N săpat la contemporane şi A 
de educare a gustului, atît în scoll’saufalte, de compl na E Sun aratá numeroase anchete, ER 
A instituții de învățămînt, cît și în activitatea acită Noria ial باتىش تسا تاا‎ Es 
instituțiilor culturii de masă. Pacirat! principiale de înţelegere. Profesorii 
Bree neto gata a nivelului de SE i se eae NND SI 
estetică a publicului larg poate duce 一 2 t intreg 
Pau expoziţie] «Pentru arta In şcoală», organizată | Parte, la o frinare a dezvoltári si es ayers N papano Eci 
| a Muzeul de arte decorative din Paris In decembrie alertar artei noastre contemporane, lar, de organizare a Be 5 ss un fapt 
1 e 3 
pe de alta, la ruperea creației artistice de într-un context social-cultural; Pre ube 


Afirmatia ca limbajul artei nu poate fi desci- 
frat spontan, fără o pregătire prealabilă, fara 
o inițiere în convențiile si specificitatea 
discursului metaforic a devenit de mult un 
loc comun. Dar acest adevăr —cum se 
întîmplă adesea cu adevărurile foarte 
cunoscute — este nu o dată uitat cînd se 
formulează sarcinile majore ce revin artei 
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legile perceptiei nu sint constituite din purá 
neutralitate ci se formează în interiorul unor 
modele de cultură determinate». 
Una din cauzele ineficientei formelor de 
educaţie estetică, așa cum este ea implicată 
actualmente în programele analitice și formele 
de predare din şcoli, constă, credem, in 
nedistingerea dintre douä etape-functil, dis- 
tincte, ale procesului educational si in redu- 
cerea lui la una singurä. Este vorba de etapa 
(functia) cultural-informativá a educatiei este- 
tice, menitä a ne comunica cunostinte despre 
artä si artisti si de cea formativä, menitä a 
forma aptitudinea de a înțelege și recepta 
sintetic arta. De regulă, procesul educației 
estetice, sub toate formele practicate în 
prezent, se reduce la prima, accentuînd 
exclusiv pe latura informativă (cînd si unde 
s-a născut cutare artist, din ce curent face 
parte, care este locul său în istoria artei sau 
care este geneza cutărui curent artistic, ce 
reprezentanţi are, ce semnificație socială 
s.a.m.d.). 
Se consideră îndeobște că obiectivul ultim al 
educaţiei estetice îl constituie cristalizarea 
idealului estetic pe baza căruia receptorul să 
fie capabil să emită judecăți de valoare compe- 
tente asupra operei, care să depășească 
subiectivismul, instabilitatea și spontaneitatea 
simplei judecăţi de gust. De atitea ori s-a 
afirmat, de la Kant încoace, caracterul uni- 
versal al judecății estetice, încît aproape că 
a fost dat cu totul uitării solul pe care se 
înalță tot acest eșafodaj al unei orientări 
teoretice si atitudini spirituale si anume 
aspectul receptärii senzoriale, posibilitatea 
vibratiei afective in fata operei. Atit s-a 
insistat pe necesitatea ca receptorul «să 
poată descifra semnificaţia operei », sá inte- 
leagă sensul ei uman și social, încît din dorinţa 
de a se ajunge mai repede la acest stadiu 
s-a sărit peste etapa anterioară, cea a educării 
corespunzătoare a senzorialitátii, ca si cum ar 
fi reprezentat o problemă rezolvată deja sau 
rezolvabilă implicit prin atingerea obiective- 
lor maxime. S-a scăpat astfel din vedere 
necesitatea de a se începe cu începutul, pentru 
că, în ceea ce privește activitatea de iniţiere 
a publicului în raport cu arta contemporană, 
nu poate fi vorba decît de un început. 
Perspectiva pe care estetica și psihologia 
informaţională ne-o deschid asupra structurii 
estetice ne poate ajuta să precizăm cu mai 
multă rigoare etapele perceperii complexe 
— senzitive și intelective — a operei de artă 
și, ca atare, punctul de pornire al traiectoriei 
ce trebuie parcursă de public de la contactul 
senzorial cu opera pînă la sesizarea și apre- 
cierea semnificației ei social-umane, 
Numai plecînd de la cunoașterea mai rigu- 
roasă a legilor percepției, educaţia estetică 
practică își poate îndeplini sarcina sa formativă, 
Voi insista deci în continuare asupra condiții- 
lor unei educaţii corespunzătoare a senzo- 
rialităii, 
Un proces educativ complex nu poate avea 
succes dacă nu acordă toată atenția punctu- 
lui său de plecare: educarea senzorlalitätil, 
Ea nu constituie obiectul ultim al educaţiei 
estetice și poate, în plan filosofic, nici cel 
mai important, dar e condiția el vitală, 
Pentru a creste si a te dezvolta este nevole 
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mai intti să te nasti, și nașterea unui « subiect » 
pentru obiectul artistic Se desfäsoard ın planul 
senzorialitatii. Este, de altfel, ceea ce Marx 
a surprins cu deosebitá subtilitate cind a 
caracterizat procesul de constituire al «sim- 
turilor umanizate ». 1 2 
În lumina acestor consideraţii cred că o 
educație estetică realistă și eficientă va trebui 
să se desfășoare în două etape : cea informativă 
(teoretică, explicativă) şi cea formativă, prac- 
ticá, de transformare a premiselor și virtua; 
litátilor (psiho-fizice) ale receptării din 
posibilitate în realitate (respectiv în actuali- 
zarea unor deprinderi perceptive). a 
Analiza programei cursurilor din învățămînt 
ne indica însă că ele deţin cel mult 
noţiuni de instruire în datele istoriei artelor, 
informarea asupra vieţii și operei artiștilor, 
asupra curentelor si stilurilor și a succe- 
siunii lor istorice. Dar, deși indispensabilă, 
această activitate poate constitui doar punctul 
de plecare si nu cel terminus al procesului 
educativ. Cunoașterea valorii operei unui 
artist și a locului ei în istoria artei nu ne 
oferă automat și posibilitatea trăirii ei ca 
valoare estetică. De aceea, toată inițierea 
informativă va rămîne ineficientă dacă nu va 
fi însoţită de un proces educativ formativ 
care, tinind seama de condiţiile psiho-fizice 
ale receptării și ale capacității organelor de 
simţ, să dezvolte la copii — pe baza unor 
virtualitáti condiționate de contextul social- 
istoric în care trăim — noi posibilităţi de 
percepție a structurilor optice sau acustice. 
Este vorba așadar de căutarea unor modalități 
pedagogice de dezvoltare a senzorialitätii este- 
tice. Cibernetica, structuralismul, psihologia 
percepţiei, estetica informațională ne oferă 
astăzi noi date capabile să contribuie la 
elaborarea tehnicilor formative prin care să 
se realizeze — în cadrul educației estetice a 
copiilor — dezvoltarea capacității de a re- 
cepta formele, sunetele și culorile într-un 
mod mai adecvat specificului structurării lor 
în opera de artă modernă. Din păcate preocu- 
pările de ordin metodologic și pedagogic de 
a pune procesul de instruire estetică pe 
asemenea baze științifice (ceea ce presupune 
si înființarea unor centre de studiu cores- 
punzătoare, ca și pregătirea unor specialişti 
în asemenea tehnici de formare educativă) 
sînt aproape cu totul absente. Nu prin inter- 
mediul acelorași și acelorași lecții de desen, 
al căror conţinut nu s-a schimbat aproape de 
loc de citeva decenii, va putea să pregă- 
tească școala pe cel ce vor fi vizitatorii de 
mîine ai expozițiilor și muzeelor, 
Nu dispun de spațiul necesar — și nici nu 
gi e rA acel ca! LUI rîndurile 
detaliată i LISTS 
latá a principalelor oblective practice 
urmărite de o eficientă educație a senzorialității 
Mă voi märgini doar să amintesc, în în a arat 
cu titlu de informare, cîteva asemenea 
obiective realizate cu succes în cadrul unor 
experimente pedagogice din Franja, R.F. G 
Japonia, ca și în cadrul unel Initiative, din 
păcate singulară, cristalizate et 


la Timisoa 
sub forma unul «lab a 
orator 
“alone: se so 
n toate cazurile s-a porni 
sent pornit de la necesitatea, 


atá expres de teoreticianul artel 


Th. Munro, dease alimenta tendinţele estetice 
si artistice din personalitatea copilului prin 
exercițiu activ și aplicaţie directă în observa- 
tía, producerea și interpretarea operei de 
artă. Principalele obiective ale educației 
estetice vor trebui să dezvolte așadar deprin- 
derea în a asculta, a privi si a citi forme artis- 
tice complexe, spre ase ajunge la acea « cul- 
turá impregnatá de O atitudine perceptivá 
creatoare, fárá de care ceea ce se întîmplă 
în muzee, galerii, ateliere nu poate avea 
decît o importanţă mărginită », cum spunea 
psihologul Rudolf Arnheim. Dintre acestea 
amintim : educarea unei atitudini comporta- 
mentale deschise; educarea unei flexibilitáti 
perceptive; educarea spiritului combinatoriu 
și a unei gindiri prospective; formarea practică 
a unor deprinderi perceptuale; lărgirea reperto- 
riului de semne de care se servește receptorul 
în decodificarea operei; accentuarea factoru- 
lui de « recreare secundă » prin dezvoltarea 
unei atitudini de receptare creatoare. 
Strategia educațională schitatá aici, cu totul 
sumar și fără posibilitatea de a intra în detalii, 
și-a propus doar punerea în discuţie a cîtorva 
obiective de gîndit pentru cei care, mai 
familiarizați prin preocupări și profesiune cu 
aceste probleme, vor putea adopta această 
strategie generală în forme concrete corespun- 
zătoare condițiilor noastre, respectiv nivelu- 
lui cultural al publicului și cerințelor ce stau 
în fata creaţiei artistice din tara noastră. 
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BRÂNCUSI 
SI 
SCULPTURA 


CONTEMPORANĂ 


ATHENA T. SPEAR 


1, ROBERT MORRIS: Fără titlu, 1967, fibre de sticlă 


(Leo Castelli Gallery, Mew York) 


2, CONSTANTIN BRÂNCUȘI : Soclu, lemn (Musée 


National d'Art Moderne, Paris 


3, CARL ANDRÉ: Piesă, 1960—19 4, lemn de cedru 


(col, John W, Weber) 


4. CONSTANTIN BRÂNCUȘI + Mile Pogany, 
polisat, 1933, (Col, 1, Winterstein, Philadelphia) 
5, CONSTANTIN BRÂNCUŞI ; Vräjltoarea, 1916, lemn 
(The Solomon R, Guggenheim Museum, New York) 
Studiu pentru portretul 


6. CONSTANTIN BRÂNCUȘI ; 


doamnei Meyer, 1916, lemn (Musée 
d'Art Moderne, Paris) 
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Dacă se iau în considerare criterii ale artei 
contemporane, nu încape îndoială că Brân- 
cuși trebuie să fie pus în fruntea sculptorilor 
secolului al douăzecilea. Intr-un fel compara- 
bil cu Duchamp sau Edgar Varese, el a creat 
un număr relativ restrîns de opere, de (o) 
extremä originalitate, care au inspirat citeva 
generatii. da \ 
Ca să începem cu cîteva exemple în ordine 
cronologică, încrederea lui Brâncuși în tăie- 
tura directă și în «fidelitatea față de material » 
a format concepția unor sculptori ca Henry 
Moore și Barbara Hepworth; iar formele sale 
netede, rotunjite, trebuie să fi modelat par- 
tial viziunea lui Arp. Mai recent, Coloana fără 
sfîrșit și multe dintre soclurile lui Brâncuși 
au revelat afinități strînse cu lucrări ale sculp- 
torilor minimaliști, înainte de toate Carl 
Andre și Robert Morris. Chiar și maestrul 
pop-artei, Claes Oldenburg, și-a luat unele 
dintre temele sale din opera lui Brâncuși : 
Muza adormită a inspirat lucrări ca Muza geo- 
metrică și Studiul pentru monumentul colosal al 
primarului Daley; Torsul de tînăr se regăsește 
prin multiple asociaţii în Gura de incendiu, 
iar Pasărea în spațiu a fost punctul de pornire 
al proiectelor lui Oldenburg pentru marea 
Banană cojitá, 

Dar în loc să cităm nume, ar fi de preferat 
să analizăm cîteva dintre aspectele sculpturi- 
lor lul Brâncuși care par proaspete și reve- 
lante pentru sculptura contemporană în 
general., Brâncuși nu s-a considerat nicicind 
un sculptor abstract 一 intelegind prin aceasta 
probabil că dincolo de fiecare dintre concep- 
tille sale era o experiență de viata specifică, 
Totuși, nu încape îndoială că lucrări ca Fiul 
risipitor (încă din 1915), Coloana fără sfirsit, 
Timiditate, ca să citäm doar cîteva dintre multe 
altele (si ca să nu mai amintim soclurile), 
l-ar situa drept primul printre cei mal imagi- 
nativi sculptori abstracti, În general a sculptat 
soclurile — suporturi pentru lucrările sale — 
și ele erau de obicei abia finisate, din mate- 
rlale modeste, adică lemn și platră (rareori 


marmură sau metal, rezervate sectiunilor 
de sus care tin direct sculptura). li repugna 
amplasarea pe socluri de muzeu standard = 
atît de artificiale si de lipsite de imaginaţie, 
atit de străine de lucrare, schimbindu-i carac- 
terul, determinînd în mod arbitrar înălțimea 
în raport cu nivelul ochiului. El voia ca lucră- 
rile sale să arate ca și cum ar fi crescut firesc 
din pămînt; și, în multe cazuri, în special la 
sculpturile mari în lemn, fie că elimina soclul 
(de exemplu Regele regilor, Coloana fără sfîrşit 
etc.), fie că il combina cu lucrarea 1. De multe 
ori nu era nici el însuși sigur dacă lucrarea 
era o sculptură sau un soclu și o lăsa să func- 
tioneze fie ca una din ele, fie ca amîndouă. 
Cariatidele erau prin natura lor piese de 
susținere; totuși, pe cele două mai mari le-a 
vîndut ca lucrări independente 2. Există foto- 
grafii care arată una din Cupe plasată pe o 
Coloană fără sfirsit. lar Adam, ea însăși o 
frumoasă sculptură, în cele din urmă a de- 
venit un soclu pentru Eva 3, Poate că urmátoa- 
rele pasaje dintr-un schimb de scrisori între 
Quinn si Brâncuși aruncă mai multă lumină 
asupra întregii probleme. 

« Intr-o scrisoare pe care am primit-o recent 
de la Roche, mi-a spus că ati făcut cîteva splen- 
dide socluri si că unul dintre ele este tot atit 
de frumos si elaborat ca sculpturile dumnea- 
voastră», îi scria Quinn lui Brancusi la 10 
martie 1922, cerind si fotografii ale soclurilor, 
cu materiale, dimensiuni şi prețuri. La 25 
mai, Brâncuși i-a trimis fotografiile a zece 
sculpturi, dintre care şase erau socluri, iar 
la 28 iunie Quinn i-a răspuns: « Dintre cele 
șase socluri |-as alege întîi pe cel cu numărul 
8 (înălțimea 99, lățimea 49). Este un soclu 
foarte frumos, mă face să mă gîndesc la sculp- 
tura indiană, deși nu este sub nicio privință 
derivată din ea». Sînt multe aspecte ale 
soclurilor lui Brancusi care au interesat pe 
sculptorii contemporani. Suprafeţele simple, 
nefinisate si formele spațiale ale unui număr 
dintre ele au atras artiştii tineri, ca Tom Doyle, 
ale cărui lucrări constau, în marea lor 
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majoritate, în structuri din lemn extinzindu-se 
în spațiu. Caracterul simplu, geometric 
=] altor socluri a inspirat sculptorii minimali, 
cum am menționat mai sus. Lucrările multi- 
modulare ale lui Robert Morris derivă partial 
din soclurile multipartite ale lui Brâncuși. 
Geri André a sculptat, spre sfîrşitul anilor 
"S0 si începutul anilor '60, numeroase lu- 
crári bazate pe sisteme structurale geome- 
seriale, foarte asemănătoare cu Coloana 
‘Trsit, fiind atras si de ambiguitatea soclu- 
rilor lui Brâncuși — de existența lor la jumă- 
tatea drumului dintre obiectul de artă și 
non-arta. 

Într-un număr de alte lucrări, mai ales sculp- 
turi în lemn, este evident că forma a fost 
sugerată de materialul existent și că titlul a 
venit mai tirziu. Tors de tînăr, Vrăjitoarea, 
Broasca țestoasă, Cocoșul, probabil Cariatidele 
şi alte sculpturi în lemn de mari dimensiuni 
au fost concepute în această manieră. Este 
revelator ceea ce a scris Brancusi lui Walter 
Pach la 4 octombrie 1916: «.. je ne vou- 
drais pas qu'on prend ces choses (Cariatida 
si Banca) pour des imitations d'antique car je 
ne pas pensée du tout a cela — j'ai voulu 
seulement mettre en valeur ces vieux bois 
que jaime beaucoup. ..»5 (sic !). 

Dar la Brâncuși lucrurile nu sînt niciodată sim- 
ple. Citeva sculpturi complexe în lemn (de 
exemplu Fiul risipitor) sînt lucrate și construite 
arbitrar, fără vreo relație directă cu forma 
originară a materialului. Fiul risipitor s-ar 
părea să fie un exercițiu într-o compoziție 
asimetrică și extravagantă de planuri și vo- 
lume. De-a lungul carierei sale Brâncuși a în- 
cercat variate moduri, adesea contradictorii, 
de a crea forme. Asa cum arăta Sidney Geist®, 
capetele de Negresă, portretul pierdut al 
D-nei L.R.*, Micuța frantuzoaicä, un Portret 
in lemn din atelierul lui Brâncuși (G,92) 7 sînt 
lucrări care aparțin metodei aditive de mode- 
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lare. Aceasta nu înseamnă pur și simplu că 
ele sînt conglomerări de piese separate de 
lemn sau marmură. Înseamnă în primul rînd 
că forma totală este modificată printr-o mă- 
iastră combinare de elemente eterogene. 
În marea lor majoritate, metodele creatoare 
ale lui Brâncuși pornesc din preocuparea lui 
pentru material și tehnică. Multe forme sînt 
inseparabile de identitatea materialului [vezi 
uluitoarea folosire a marmurei cu vine cenușii 
în Peștele mare si al doilea Miracol (Foca)]. După 
cum bine se știe, Brâncuși a inventat și în 
general a urmat motto-ul « fidelitate fata de 
material », scump celor mai mulți sculptori 
ai secolului nostru și dus mai departe de sculp- 
torii « procesuali ». Cu deosebirea că pentru 
această generație din urmă fidelitatea fata de 
material devine şi fidelitate față de proces. 
lar respectul pentru natura materialului, 
chiar începînd cu Pollock (cu picuratul si 
improscatul vopselei), a dus pictorii și sculp- 
torii, în același fel, la o supunere fata de 
gravitație. Carl André compune în special 
prin îngrămădirea de moduli, ținuți laolaltă 
de propria lor greutate — ca în soclurile lui 
Brâncuși. Piesele de plumb ale lui Richard 
Serra stau în picioare precum castelele din 
cărți de joc, cu componentele sprijinindu-se 
una de alta. Obiectele cusute ale lui Olden- 
burg, făcute din vinilin pliabil sau din pinzä, 
se îndoaie si atîrnă mototolite în diferite 
configurații, schimbtndu-si forma datorită 
gravitației, Lucrările geometrice mai vechi 
ale lui Robert Morris erau în mare parte drept- 
unghiulare ca formă, după necesităţile dic- 
tate de sistemul de construcție stilp-si-buian- 
drug 8, Si ultimele lucrări din postav tálat, 
ca toate celelalte sculpturi recente moi, ii 
schimbă configuraţia după diferitele moduri 
de atirnare. Adică forma este dictată si ob- 
ținută în mare măsură de natura materialului 
sau de procesul de creaţie si de inevitabila 
lor supunere față de gravitație, 

Brâncuși nu a fost întotdeauna atit de fidel 
față de principiile sale; de fapt de multe ori 


le-a contrazis. Numeroase lucrări sfidează 
complet proprietățile materialului. Păsările 
în spațiu sînt așchii gigantice de marmură, 
echilibrîndu-și precar greutatea deasupra ta- 
liei subţiri. Evident, o astfel de formă și 


poziție erau fundamental improprii pentru 


marmură si esti tentat să crezi că această 
provocare era unul dintre motivele pentru 
care Brâncuși era fascinat de Păsări. Pe lîngă 
aceasta, multe dintre lucrările sale neagă 
greutatea materialului atît prin formă cit si 
prin amplasare (de exemplu Peștele). Așa cum 
scria Brancusi: «. . tout ce que j'ai fait... 
se débat âprement pour s'élever vers le ciel»?. 
Totuși aici e si o altă fateta : soclurile compuse 
din diferite parti, puse unele peste altele, 
sînt ţinute laolaltă prin greutatea lor, plătind 
tribut gravitaţiei. 

Nu există o modalitate de a-l defini pe Brân- 
cusi. Poti, pe drept cuvînt, sa te gindesti la 
el ca la un maestru esențialmente geometric. 
Cupa, de exemplu, este o emisferă solidă cu 
un cilindru atașat pe o latură a sa — o perfectă 
rationalizare pentru o cupă. Coloana fără 
sfîrșit realizează o concepție geometrică mãies- 
trit de simplă a unor trunchiuri de piramidă 
dreptunghiulară puse cap la cap (geometria sa 
uscată devine însă organică şi piesele pulsează 
de viață printr-o simplă bombare a supra- 
fetelor sale plane). Pe de altă parte, multe 
dintre lucrările lui Brâncuși stau între geome- 
tric si biomorf. Rotunjimea lucrărilor mai 
tirzii, a Torsului de fată, a Păsăruicii si a Mira- 
colului (Foca ) e în contrast cu planul abrupt de 
sus, care unește formele si le salvează de moli- 
ciune, Contururile schimbătoare, subtile, si 
curbele delicate ale Pestelui sînt sever contro- 
late de muchia ascuţită care le înconjoară. 
Numai rareori, astiel ca în Eileen, este Brân- 
cusi pe de-a-ntregul biomorf (mai reținut 
decit Arp). 

Opera lui Brâncuși ar putea fi considerată 
de asemenea ca fiind în general simetrică si 
frontală, Totuşi se găsesc la el adesea mici 
asimetril care, practic, trec neobservate, 
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dar, de fapt, dau viață formei, Măiastra, 
una dintre cele mai hieratice si frontale 
imagini ale sale, la o cercetare mai atentă 
relevă un ochi drept mai mare decît cel 
sting, deschiderea ciocului mai scobită în 
partea dreaptă, iar colțul stîng al ciocului 
pătrat mai proeminent decit cel drept, Partea 
de jos a Portretului Doamnei Eugène Meyer Jr. 
(lemn) este retezatá pe partea dreaptá, în 
timp ce partea stingă este curbată si proe- 
minentá, Cocul de pe creștetul Negreselor 
este uşor răsucit într-o parte —o mica 
ciudätenie în plus la acea stranie și nostimă 
lucrare, 
Există mari contraste în arta lui Brâncuși (in 
ciuda tonului lor estompat), și aceasta este pro- 
babil una dintre caracteristicile sale cele mai 
moderne. De fapt, lucrările individuale con- 
tin în ele însele contradicții. Timiditate are 
două laturi paralele total plate, dar pe de 
altă parte este construită aproape în întregime 
din curbe semicilindrice (cu o mică scobitură 
în partea de jos în față, pentru a atenua rigi- 
ditatea și regularitatea formelor). Plantă 
exotică are partea de jos făcută din piatră, 
tăiată în muchii ascuţite pe toate cele patru 
parti ale ei, dar cu o parte superioară din 
lemn formată din trei globule suprapuse. 
Broasca ţestoasă zburătoare este reversibilă. 
Ca o mulţime de alte lucrări orizontale si 
capete înclinate ale lui Brâncuși, ea este inde- 
pendentă de soclu, un obiect care poate fi 
ridicat, întors, plasat pe o pernă, ca oricare 
alt obiect personal intim. Desigur, în contrast 
cu alte bronzuri lustruite imaculat, există 
cîteva sculpturi de Brâncuși care au fost 
făcute pentru a fi folosite și atinse. În 1920, 
sculptorul i-a trimis cadou lui John Quinn 
mica Mind de marmură galbenă (G.130), ca sá 
o tina pe biroul său, și una din Cupele din lemn, 
ca s-o aibă în sufragerie. Și cu cîțiva ani înainte 
expusese într-un sac prima versiune a Sculp- 
turii pentru orbi, un fel de oval neregulat a 
cărui suprafață subtil ondulată trebuia per- 
cepută doar prin pipăit, fără ajutorul imaginii 
vizuale. Aici ajungem îndată la cele trei inovaţii 
majore: recunoașterea calităților tactile ale 
sculpturii, asertiunea sculpturii ca obiect și 
eliberarea sa de o bază fixă și un mod unic 
de instalare! . 
Atelierul lui Brâncuși era în permanentă re- 
aranjare în decursul anilor, Experimenta tot 
timpul, combinind lucrări în grupuri sau 
schimbindu-le soclurile, așa cum se poate 
vedea în numeroase fotografii, Erau, desigur, 
citeva reguli de bază care trebuiau observate 
în lumea sa formală și mobilă: lucrările verti- 
cale înalte, ca Pasărea în spaţiu, stăteau în- 
totdeauna pe socluri înalte, de cele mai 
multe ori tripartite, în timp ce piesele ori- 
zontale, ca Peștele și Leda, erau de obicei 
plasate pe discuri circulare sau mese joase 
de « pietre de moară », Dar, în general, se 
poate susține că Brâncuși se gindea la ate- 
lierul său ca la o ambiantä, cu lucrările in- 
dividuale functionind ca părţi ale unul întreg 
schimbător, 
În sfîrșit, un aspect modern foarte Important 
al lui Brâncuși este că își facea lucrările în 
serii sau familii. Pe lîngă folosirea frecventă 
şi evidentă a ovalului și a motivului dinţilor 
de ferăstrău (trunchiuri de piramidă cap la 


cap și bază la bază), există familii de lucrări 
distincte, ca lucrările tîrzii Tors de fată, Păsă- 
ruicile gi Foca sau ca Șeful, Nancy Cunard si 
Portretul Doamnei Eugene Meyer Jr. — ultimele 
toate forme verticale cu partea din spate 
dreaptă, dar în fata divizate in două sau 
trei secțiuni rotunjite 11. Putem urmări de-a 
lungul operei lui Brâncuși, din anii de început, 
reaparitia motivelor favorite : brațul amputat, 
în Copilul (G.22 &45), Portretul pictorului Nicolae 
Dărăscu, Studiu de copil (G.27), Supliciu, Rugă- 
ciune si Fintina lui Narcis; curbura exagerată a 
gitului, în Pieile roșii (G.28), Supliciu, Femeie 
privind în oglindă, Narcis si Fintina, Prometeu, 
D-ra Pogany, Principesa X și Forma din ghips 
(G. 179), și capul adormit, în Adolescenta 
(G.28a), Repaos (G.29), Somnul (G.46), Copii dor- 
mind (G.47-49), Muza adormită și Portretul. lui 
Georges; planul oval puternic decupat, simbol 
al gurii deschise, în Noii născuţi, Studiu pentru 
o figură (G.85), Păsăruicile, er in spatiu 
și Focile 12, canelurile sculptate paralel, în 
lucrările din lemn ca Adam, Cariatidele, Mica 
frantuzoaicä, Plantă exotică și Socrate. Acest 
aspect al operei lui Brâncuși, sau mai degrabă 
existența « obiectelor primare» generind 
familii (și relația lor cu clasele formale ale lui 
Kubler), a fost discutat de Robert Morris în 
teza sa stimulatoare Clase de forme în opera lui 
Constantin Brâncuși 13, Pe lîngă familiile sale 
de opere și motivele formale recurente, 
Brâncuși a pus un mare accent și asupra lucru- 
lui în serie. Acest fenomen fundamental 
modern a avut un rol important încă de pe 
vremea impresionismului (de ex. catedralele, 
clăile de fin, nuferii lui Monet etc.). Totuși, 
pentru Brâncuși, o serie nu este numai un 
număr de variații pe aceeași temă. Este mai 
presus de toate perfecționarea unei idei 
formale printr-o experimentare subtilă, care 
este în mod distinct unidirectionalá. Abia 
dacă este vreun pas înapoi; este aproape în- 
totdeauna un mers înainte, în general spre 
purificarea formei și eliminarea detaliilor 
neesentiale. Seriile sale de busturi ale D-rei 
Pogany și în special seriile de Păsări 
— trecînd de la Măiestrele, rotunde și statice, 
prin Păsările de aur, în formă de urnă, la 
avintatele Păsări în spaţiu (în peste douăzeci 
de trepte distincte)—sint cele mai reprezenta- 
tive exemple ale lucrărilor în serie. 
Se cere menționat un ultim aspect. Brâncuși 
nu este numai primul sculptor abstract, ci si 
primul care a introdus în sculptură o compo- 
zitie serială — și din această cauză si noțiunea 
de infinitate, care stă la baza întregii arte 
seriale recente (de la Conservele de supă Camp- 
bell ale lui Warhol pind la pinzele grilate ale 
lui Agnes Martin), Coloana fără sfîrşit, proba- 
bil una dintre cele mai mărețe sculpturi ale 
acestul secol, își merită pe drept cuvînt titlul. 
Modulii ei pot fi repetafl, teoretic, mereu, 
sub pămînt sau deasupra spre cer, fără să 
schimbe esența lucrării. Asa cum comenta 
pestis Brâncuși, în 1933, acestea sînt € . . ‚co- 
cast, Pie, Me au ap 
' În românește de ANA OLOS 
Pentru o discuţie serioasă despre socluri vezi: 
Jack Burnham, Beyond Modern Sculpture, New York, 
G. Braziller, 1968, pp, 30-24 ; și Athena T, Spear, 


Bróncusi's Birds, C.A.A., Seria de monografii XXI, 
New York University Press, 1969, pp. 33—35. 


2 Totuși, una dintre ele, acum la Fogg Art Museum, 
Cambridge, este arătată într-o veche fotografie 
a lui Brâncuși că a servit ca soclu pentru o Pasăre, 
iar dubla Cariatidă pisică mai este încă soclul Măiastrei 
din marmură cenușie din atelierul lui Brâncuși. 


3 Într-o telegramă către John Quinn, in 1922, 
H.P. Roche se referă la ea ca « Adambase ». Sidney 
Geist, Constantin Brancusi: A Retrospective Exhi- 
bition, New York, Solomon R. Guggenheim Museum, 
1969, p. 104. 

4 Corespondenta lui John Quinn si Constantin 
Brancusi, New York, Public Library, Manuscript 
Division. 

5 În biblioteca publică din New York, Secţia de 
manuscrise. 
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7 Numerele «G.» se referă la numerele din mono- 
grafia lui S. Geist, Brancusi: A Study of the Sculpture, 
New York, Grossman, 1968. 

8 Vezi Robert Morris, «Notes on Sculpture» 
Part 3: Notes and Nonsequiturs, Artforum, V, 
10, Summer 1967, p. 29. 


2 D.N. Ciotori, Constantin Brancusi, La 
roumaine (Paris), X, 168, 1957, p. 2. 
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1 Pentru o mai amplá tratare a acestor probleme 
vezi Athena Tacha, « Brancusi: Legend, Reality 
and Impact », Art Journal, XXIII, 1963, pp. 240—41. 
Trebuie subliniat că, înainte de Brâncuși, Rodin a 
'nitiat eliminarea soclurilor si a obiectului-sculptură, 
cu zecile lui de figuri si membre detasate din ghips, 
în marea lor majoritate rămăşiţe ale studiilor pentru 
Porțile iadului, pe care le îngrămădise pe numeroase 
rafturi și în sertarele atelierului său. Acestea erau 
piese mai mult sau mai putin independente, rever- 
sibile, pe care le puteai minui, si pe care Rodin 
obișnuia să le combine în diferite feluri ca să formeze 
figuri și compoziţii noi. Pentru o discuție detaliată 
a acestui aspect al operei lui Rodin, vezi: Leo Stein- 
berg, introducere în catalogul expoziţiei Rodin, 
Slatkin Galleries, New York, 1963 si Athena Tacha, 
« The Prodigal Son: Some New Aspects of Rodin's 
sculpture », Allen Memorial Art Museum, Bulletin, 
XXI, 1, 1964, .م‎ 33 ff. 


N Păsările în spaţiu pot fi aproape concepute ca 
un caz extrem al acestei familii. 


13 Merită să fle observat, totuşi, că planul similar 
de pe partea de sus a Torsului de fată tirziu nu are 
conotaţii de gură deschisă (cel putin nu la nivel 
reprezentational); si că, pe de altă parte, pliscul 
deschis la Măiestrele ttrzit şi Păsările de aur este 


reprezentat de pe două planuri ovale care se între= 
tale, 


13 Hunter College, New York, N.Y., 1966, 


Mn catalogul celei de a doua expoziţii a lui Brâncuși 
de la Galeria Brummer, New York, 17 noiembrie 


1933-13 ianuarie 1934 (subtitlu la Coloana fără 
sfirsit). 
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> criticii, factorul care garantează valoarea 
regimul «deciziei > apare a fi necesitatea, 
la real. Opera urmează un program structural 
te, modelind un nex de relații. Pentru acest punct 
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e a combinaţie care se realizează fatalmente între numeroși 
ri apartinind unui număr considerabil de serii eterogene . . . şi 
7 avut ideea căutării acestei combinaţii (s.n.). . -> (Piaget). În 
E estui spirit combinator intră, alături de situațiile prezen- 
multe elemente ce emerg din fondul stilistic stratificat. Translatia 
ar erhaice în orizontul modern are însă caracterul unei scrutări 
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Este axiomatică existența, în sculptura românească, a unul « fond de 


sensibilitate » dispunînd de o limbă proprie și aptă să se dez volte prin 
noi sedimente aduse si filtrate din limbaje. Tocmai de aceea se pune 
problema de a testa prezentul ca moment genetic Socotim o sarcină 
«de serviciu » a criticii preocuparea de a observa funcționarea arte! 
la nivelul acestor limbaje, nivel al « factorilor operatori » care trans- 
formă experiența în simboluri și 9 depun în fondul social de 


idei. 


Cîmpul observaţiei nu se poate limita la descrierea « modalitatilor >. 
Tehnicile de vizualizare nu sînt limbaje, cum se consideră deseori în 
grabă, ci sînt elemente ale praxisului, care tind către starea lin- 
gvisticá şi o ating 一 « sublimează » în limbaj — în măsura în care 
tehnica de vizualizare se confundă cu obiectul pe care-l creează. 
(«Pînă cînd desenul nu a devenit linearul, iar coloritul picturalul, 
atît una cit și cealaltă rămîn simple mijloace tehnice în vederea imitării 
naturii, si nu simboluri vizuale ale unei arte determinate -Istoric >, 
scrie Venturi, caracterizînd efortul criticii de a se ridica, de la de- 
scrierea analitică a operelor, la sondarea funcţiei. lor simbolice 
sociale.) 

In paragrafele care prezintă «agenți ai stilului « înregistrez situ- 
atii din seria reordonárii de forme plastice patrimoniale. Acest con- 
spect arată că reorganizarea se face nu orbecăind printre arhetipuri 
si tipuri alogene de forme, ci se face avînd conștiința culturală a 
valorii « gestului originar » actual, în sensul programului de afirmare 
a unei arte românești dezvoltată organic, adică după « legile dezvol- 
tării ei interne ». În concluzia observaţiilor se confirmă faptul mai ob- 
scur că în înseși « gradele zero » ale gîndirii artistice de azi persistă 
elemente care se dovedesc ireductibile şi care intră în compoziția 
nouă nu prin «evoluție», ci în starea lor pură, alături de cele noi, 
ivite în imediat. Entitätile diverse, mixte, cuprinzătoare, în felul 
« mulțimilor » matematice, ale artei, propagă morala lor constructivă, 
cupă care achizițiile din treptele genetice se adaugă în mod ritmic, 
se însumează pașnic, prin afinitate, au tendința de a intra în sisteme 
constitutive originale. ANCA ARGHIR 
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Structura « tectonică » 


În plastica spaţială românească exist: 
o premisă estetică a viziunii, materie 
ca masă, O recurenţă a formei monolit 
Pentru a numi caracterul de omogeni 
tate, compactitate, statism, rigiditate 
austeritate, robustete, manifestări ale 
«forţei pasive» — termenul de «tec- 
tonic» se impune de la sine, și se 
opune lui « arhitectonic», care de- 
signeazä caracterul volumetriei hete- 
roclite, articulate. 


Punctele de referintä vizualá ale 
imaginatiei tectonice pot fi: concre- 
tiunile geologice de mare plasticitate 
sugestivá, cárora de mult locuitorii 
le-au surprins calitatea de a fi auto- 
expresive («self-expressing»), asa 
cum arată, în toponimie, poreclele 
unor stînci și piscuri (spre deosebire 
de arta intitulată « geomorfologică », 
aici « lucrează » structura formalizată 
naturală, nu elementul teluric brut); 
menhirii, stelele funerare, ghizdurile 
de fintinä — obiecte intrate în natură 
(= « ansamblu senzorial in spaţiu și 
timp », după Blaga) cu statut incert 
între ustensil și semn ; zidăria masivă 
de aspect romanic, răspîndită pe 
teritoriul țării. Dar viziunea 
tectonică are și un determinant 
operativ în stratul psihic al habitu- 
dinii, se repercutează dintr-un « climat 
tehnic», fond de praxis primitiv, 
modelator cîndva: arhitectura arhaică 
rurală, geometria empirică, și chiar 
acea empirică astronomie care cunoaște 
efectul iluzionist al luminii stereoto- 
mice (care «taie» optic volumele 
urmînd axele căderii razelor solare), 
ca și acțiunea plastică a eroziunii, 
La expresia naturală se adaugă cea 
istorică, dat fiind că masa e asociabilă 
cu elementara viziune plastică a ome- 
nirii: simetria, hieratismul care fi 
sînt primordiale implicäri estetice, 
le regăsim adoptate odată cu forma 
« monolit», în sculpturi actuale, 
« formă neutră... aproximînd starea 
universală », in cuvintele Carolei 
Giedion Welcker. 


Percutantul efect emoţional al auste- 
ritátii în sculptura lui Buculei, din 
seria căreia îi aparține « Drumul 
Melcului », se formează prin cumulul 
de expresii al masei tratată după 
motivul mural — criptă, structură 
chtoniană, spațiu închis, concentrat 
spre axul median, dar pătruns de 
lumina ferestrei, spiritualmente locui- 
bil. Procedeul « cioplitului direct » al 
pietrei adaugă urma gestuală tactilă 
printre efectele tectonicului pri- 
mitiv si gustul sculptorilor nostri 
pentru atitudinea de Sfarmă Piatră 
intră, cred, în tipologia stilului « te- 
rian » (termen preferat de Călinescu, 
denotind o tipologie determinată prin 
viaţa agrară), În fine, acest nex de 
experienţă practică și sensibilă are 
corolar spiritual în poetica chtoniană, 
in viziunea dionisică. O conotaţie 
chtonianá se iveste dintru începuturi, 
în forma «lipită pämintului». Si 
expresionismul dionisic în opera lui 
Jalea din deceniul Ill, senzualitatea 
Statuarei lui Medrea, sculptura 
soclurilor lui Brancusi, « Cutele » 
— simplex pe care le exerseazá 
Condiescu (vezi si comentariul la p- 
25), aplombul volumelor in plastica 
lui Nicăpetre, statica și simetria 
emblematică în construcţiile lui Tiron 
— aparțin de bună seamă categoriei 
estetice a imaginaţiei chtoniene, și 
utilizează, intuitiv, structura «tec 
tonică » a gîndirii plastice, 


Este demnă de observat intentia 
linguisticá difuză în sculptură; artiştii 
se lasă conduși de sentimentul că, 
intervenind în spaţiu, intervin într-o 
lume. Pe terenul « sculptifer » al 
«Măgurii» e frecventă mai ales forma 
«semn istoric»; intenţia linguistică 
e acolo oarecum « dicteul » unei 
cultivate memorii a megaliticului 
și omagiu unei regiuni unde abundă 
obiectul sculptural cu funcție memo- 
rială, regiune a pietrei cioplite. Forma 
plastică devine astfel obiect social, 
cu un conținut semantic ambiguu, de 
reper în cadrul percepţiei topologice, 
a locului concret, și de reper istoric, 
prin aluzie arheologică. Oricum, rostul 
sculpturii se accentuează social cînd 
în pura plasticitate se introduce 
metodic funcţia de informaţie, care 
era doar implicită, spontană. La 
nivelul conotatiilor se răzbună însă 
deficienţele gîndirii plastice: unele 
din sculpturile cu veleitate de «semn » 
se reduc la o alegorie a fragmentelor- 
vestigii (« suvenir arheologic»). Altele 
aspiră spre forma emblematică închisă, 
au aerul că încifrează un sens, si- 
mulează a fi criptice, dar tot acest 
comportament e conventional, își 
face loc redundanta formei plastice; 
adevăratul neajuns poate fi vulgarizarea 
arheelor, întrebuințate ca panaceu 
al stilului. Nu-i mai putin adevărat 
că această vogă a «semnului» e, 
totuși, în sine, un indiciu pozitiv și 
promițător în ceea ce privește pre- 
ocuparea artistului de a da plasticitatii 
o funcţie nondescriptivă, și integrată 
sincretic de totalitatea spaţiului — nu 
doar locul, ci și timpul — ca flux istoric. 
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Structura biomorficä 


turii e infuz 
În sistemul plastic spatial autohton, punctul de nn mt 
ca simpatie organică. Se poate distinge o dominant ac ET ea 
tiei hiperestezice care percepe in naturä lipsa iniei Er TAGE indicind, 
Barbu < Atitea cläile de fire stingi » (Vianu explică în juxtă ac PACS rene 
în matematică, forme ale căror puncte nu se înscriu pe ib en a 
senzatia exactä a structurii ondulatorii care existä ca motiv E En dieu 
metafizicii lui Blaga: Bráncusi, geometrul stereotomiei, e a 
suprafețele corpurilor sînt « stîngi », cînd nu sînt clar convexe. 


> . volume 
Genealogia structurii biologice a naturalismului ne-ar dice la ace că Pre 
ale ceramicii de Cucuteni, unde forma, functional turgidä, e su tr ere 
mentul curbei continue, de vegetalá fluenta. Darar fi tautologica semer Seen 
ne-ar purta doar indärät, ca sä explice axioma acceptatä a SR Sn 
— transmisá prin sensibilitate, päzitä prin tradiţie, întreţinut pr E ES 
continuá. Mai spornic e a observa cum agentul biologic al EN e An 
manifestä prin aplicatii de interes social — reprezentare, simbol. Act ES 
obiectivare a valorii plastice pure s-a precizat sub influenta artel i) care, 
(Rodin, Bourdelle ‚Maillol, Barlach mai rar, Ypoustégui si Morini aval Sá 
pe căile culturii, a readus la matcă legitime arhetipuri ale figu ; lan 
mai observám cä sistemul plastic autohton, fiind ostil, în genere, fo tifice 
fárá noimá, a constrins senzualitatea inerentá structurii biologice sá se ER 
semiologic. Seria maternitätilor si Pomonelor, numite ori nu, ee e 
mitologic și prin codul formelor turgide o expresie a senzualitátii « functior Es 
in cadrul unei arte cu intuitii ecologice. Arpaiesit din coasta lui Brán SS 
dar în arta românească n-a « prins» decit accidental codul ambiguu al CEST 
primului, ce dá conotaţie erotică « fluxului cosmic », dezechilibrind raportu 
naturii, 


O altă «serie» biomorfă este mo 
metafore anatomice ale reflexiei, 

|, Popovici își creează codul biomorf 
Critica structurii vitale din punctul 
lucrările Mariei Cocea, joc al 


delată psihic. Himerele lui Paciurea a 
În această ordine romantică şi Constanti 

de simboluri expresioniste ale vieții tragice, 
de vedere al artificiului e modus operandi în 
« renaturizării » baroce, prin care se intilneste 
mul ironic din opera unor expresionisti we 
escu a găsit însă cea mai sugestivă formulă Se 
« natură critică » i sculpturale proliferante, parafrază a procese a 
viscerale. Tenacitatea structurii biologice în sculptură îşi găseşte emblema 4 
Organicismul abstract imaginat de Brâncuşi, avind ca unitate plastică binecunos 
cutul volum turgid, morfemul-cheie în gramatica spaţială a vitalismului. 
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Structura tehnolog 


BRÂNCUȘI, 


ȘERBAN RUSU, OVIDIU MAITEC; pag. 41: 


CONSTANTIN 
RODICA STANCA PAMFIL, 
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Interacțiunea 
al tehnicã e puncta 


de congtiinta 


endemice de 
hegemonia tehnicii) orl 
hegemonla artel), Fenomenul sir 
tismulul poate fl cercetat mat ind 


cultural 


in ordinea antropologiei 

decit a esteticii, și următorul pasal 

dinteun studiu al lui Lévy-Straus | 
aşază problema în termenii perti | 
nenti: « Toată lumea ştie că artistul 


tine deopotrivă de savant si de meste 
sugar: cu mijloace artizanale, el 
conlectioneaza un oblect material care 
este în același timp obiect de cunoaș 
tere... Unul producind evenimente 
(schimbind lumea) cu ajutorul struc- 
turilor celălalt, structuri cu ajutorul 
evenimentelor. . .«. « Cariatida » 
lui Brâncuși, figură între pilastru și 
totem, defineşte perfect situaţia artei 
« la jumătatea drumului între cunoas- 
terea științifică și gindirea mitică sau 
magică»: lucrarea e un stilp cu 


a casei (ca și acest stilp de poartă 
antropomorf contemporan, desco- 
perit de etnograful Paul Petrescu). 


Imaginaţia tehnologică se joacă (dar 


| 
| 
| 
| 
i 
| 
| 
| 
funcţie de susținere și în același timp | | 
simulacru cu funcţie de apărare magică i a | 
« joc experientá asupra obiectu- 
lui») și produce forme care sînt 
insăși materializarea spiritului ludic, 
«Arta purcede de la un ansamblu | 
obiect + eveniment — și merge la 
descoperirea structurii sale», mai 
scrie savantul citat, « Descoperirea 
structurii » artei pare a motiva exact 
interesul sculptorului contemporan 
pentru pseudo-masiná (artificiu de 
grad ll). E un demers al raţiunii 
plastice, luînd ca «model redus» 
meșteșugăritul (și nu are sensul exor- 
cizant al mașinilor grotesti ale unui 
Tinguely, atît de clar expresioniste), lar 
gustul artiştilor noștri pentru reprodu- 
cerea ustensilului arhaic românesc re- 
descoperă la sursa el naivă definiţia teh- 
Nicii ca imitație a vieţii și orientează spre 
imaginea fiziomorfä a lumii 一 deno- 
tind iarăși acţiunea « genei » naturiste 
în sculptură, tocmai în punctul unde 
se deschide perspectiva generalizării 
structurii tehnologice a imaginaţiei, 
Atare ambiguitate e intrinsecă acestor 
unelte casnice; Malevici găsea că 
« scaunul, patul, masa sînt întrupări 
ale sensibilităţii plastice pure», De 
altminteri, e locul să spunem cá 
nu se poate stabili o corespondenţă 
obiectivă între această direcție « me- 
Canicá a imaginației și școala construc- 
tivismulul definit de echipa lul Gabo 
Și Pevsner, întreprindere de ordinul 
abstractly al imaginaţiei matematice, 
Asocierea se poate primi ca metaforă 


doar, contind pe elasticitatea terme- 
nulul, 
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Structura fabricitátii 


Curiozitatea, nevola si disciplina mestesugáritului artistic ocupá un loc constant în atelierele artiştilor nostri, nu 
doar sculptori ; ei situează « artefactul » între importanța etică a gestului fabricator și importanța estetică a produsului 
— adică acolo unde îl lăsase Ruskin. Legea morală mai recent promulgată, în legătură cu statutul de artă al obiectului 
fabricat este detronarea capodoperei in favoarea « capului de serie», opera ca acţiune materializată. Rigoarea calităţii de 
« instrument » devine expresia simbolică a unei teme de organizare funcţională: lucrul execută de bunăvoie trans- 
latia din planul practicii în planul esteticii, comprimind procesul evolutiv prin care ustensilul dezafectat ori exotic 
trece în patrimoniul muzeului de artă. 

Ispita și avantajul « fabricației » stau în repetabilitate, dar garantează, odată cu reproducerea, si libertatea abaterii de la 
normă. (inexactitatea — privilegiul geniului artizanal). Cu aceste obiecte rezultate din gesturi de pură fabricitate — 
articulare a elementelor conform cu un proiect de funcţionare — ne situăm în cuprinsul funcției artistice care « creează 
scheme de gîndire » (Francastel). Ordonarea gesturilor coincide cu sistematizarea procesului de creaţie, născînd structuri 
ale activităţii ritmice: iată, la Apostu, dintr-o recentă «fază » de atelier, gestul ritmat, determinind forma-repetitie, 
modelind un obiect care pare a fi devenit autonom, semnificativ (« Laponä ») datoritä avansului cadentat al « muscäturii » 
de daltä. Practica artizanalá, la atare nivel al rezultatului, stă sub protecţia experimentului estetic: «in măsura în care 
este are devine n putință să se înțeleagă cum este făcut, şi această percepere a modului de fabricație aduce 
iintei o dimensiune suplimentară » (Lévy-Strauss). Din acest punct de vedere, conceptualul si artizanalul se întîlnesc 


ca antipozi, ca polii aceleiaşi axe: depășirea materiei în expresie, «schema de funcționare» e, în amîndouă, un 
releveu al inteligenţei proiective. 


كە 


tribuna 


UN PROGRAM 
AL ATITUDINII 


Cel mai urgent lucru în artă 
mi se pare o redimensionarea con- 
ceptului însuși de artist plastic, 
cu tot ce decurge de aici: 


— o deschidere mai largă și mai 
directă către existenţă; 

— o rigoare a atitudinii artistice; 
— o regîndire a materialului și 
tehnicii; 

— o redefinire a tipului de acti- 
une specifică a artistului plastic. 


Ce înțeleg prin toate acestea? 
În primul rînd consider că ceea 
ce se numește în general proble- 
matica artei plastice nu mai 
poate fi înțeleasă ca un vas 
închis ; riscăm altfel să descoperim 
în acest vas doar un cadavru. 

Eficacitatea artistică se naște din 
angajamentul moral al artistului 
(nu dintr-un pariu cu artisticitatea), 
din sinuoasa parcurgere a unui 
itinerar uman, din bucla de drum 
care conţine tragismul subteran 
al acestui efort către o umanitate 
implicată global în creativitate. 
Artistul este șansa lumii de a-și 
controla posibilitățile, rezerva ei 
de integritate, A trăi în spiritul 
epocii înseamnă pentru artist 
a atinge rosturi uitate, în scopul 
unei temporare terapeutici gene- 
rale, utile poate; înseamnă a 
înțelege ce s-a petrecut și ceea 
ce se petrece în umanitate la 
toate nivelele de civilizație, 

Artistul adevărat trebuie să depă- 
seascá totdeauna cadrul artei, 
cadrul strict al artei, legile ei stric- 
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te, constituind astfel un nucleu 


uman de o extraordinară sensi- 
bilitate. Să aibă în raport cu 
viata o percepţie de tip poetic, 
profetic. E 
În al doilea rînd -— este necesară 
o permanentă rigoare morală, 
pentru că artistul are de supor- 
tat cele mai diverse presiuni. 
Un artist se definește prin ceea 
ce refuză să facă: cele mai impor- 
tante lucruri de refuzat sînt 
mentalitatea și relaţiile care con- 
stituie așa-numita lume a artei, 
Se poate ușor uita că profesiona- 
lizarea socială a artistului creează 
mai mult ca oricînd servituti mo- 
rale, aparent justificate prin canti- 
tatea de interesa consumatorului. 
Dar acest interes exprimă doar 
nevoia unui blînd catharsis vizual 
într-un, iarăși explicabil, pact 
cu frumosul (sau cu ideea de 
frumos). Pentru fastuoasa pre- 
zentá a obiectului artistic se 
neglijează deseori prezența in- 
comodă a artistului. 

A respinge tradiţia delimitîndu-te 
ca individualitate constituie, prin- 
tre aceste capcane, un program 
al atitucinii. Acest programatism 
este desigur implicat: pur și 
simplu autenticitatea și origina- 
litatea constituie o chestiune de 
existență personală, de stare 
proprie, inatacabilă prin proce- 
deele și instituţiile tradiției. Se 
produce însă în această relație 
o subtilă deplasare de la ceea ce 
este unic, irepetabil în actul artis- 
tic la ceea ce poate fi transmis, 
comandat, consumat, catalogat. 
Am numit metodele recuperării 
strategia implacabilă de a nu lăsa 
în afară (din fericire acest lucru 
este imprevizibil și imposibil în 
totalitate) o experienţă originală, 
profundă. În această dialectică 
a culturii și timpului (în fond 
componentele tradiției) faptele 
se înscriu aparent logic; este 
însă o aparență; nucleul original 
refuză totdeauna convertirea, 

A refuza jocul recuperării mi 
se pare singura atitudine conve- 
nabilă pentru o creație autentică, 


« Trebuie să fim în mod absolut 
moderni » — scria Rimbaud. 
Originalitatea este singura 
metodă pentru a neliniști pe func- 
tionarii tradiției (mentionez în 
spatiul parantezelor că înţeleg 
prin tradiție doar corpul de 
idei si prejudecăți institutio- 
nalizate ca atare, $i nu dez- 
voltarea naturalá a formei plas- 
tice, care nu este, CUM bine se 
poate înțelege, tradiţie). Atitudi- 
nea fata de succes este O chestiune 
fundamentală a autenticității. 


Succesul este în fond tentatia 
cea mai la îndemînă a recuperării, 
de cele mai multe ori un premiu 
fiind o formulă sigură de clasifi- 
care, de ordonare într-un fișier. 
in al treilea rind — regindirea 
materialului înseamnă, ca pro- 
blemă teoretică, acceptarea sau 
nu a condiţiei artistului de a 
produce obiecte care implicit 
pot fi vîndute, tezaurizate. 


Desigur, nu propun o atitudine 
nihilistă față de material, pentru 
că el este o sursă importantă 
pentru operă și este încăo cale 
eficientă pentru a transmite un 
mesaj. Dar propun depășirea 
materialului, prin degajarea acti- 
vitätii mentale și a substanţei 
existențiale de avantajele de mul- 
te ori neconcludente (si într-un 
sens oprimatoare) ale materia- 
lelor (ar fi însă nepotrivit să se 
creadă că tintesc aici demersurile 
artei conceptuale — în fond doar 
un moment util de analiză a 
artei ca artă). 


Al patrulea punct privește natura 
acțiunii artistului plastic: sînt 
temător punînd o astfel de între- 
bare; răspunsul este o chestiune 
de reconcepere generală a actului 
artistic. Cine ar putea propune 
fără să soväie o soluție ? Cred 一 
e o chestiune absolut per- 


sonală — că artistul si opera 


vor deveni o celulă cu posi- 
bilitäti infinite de multiplicare, o 
celulă care să iradieze, modificînd 
metabolismul existenței umane 
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Materiale ale sculpturii 


Materiale pentru sculptură: privite ca medii 
concrete ale formei și nu din perspectiva 
lor de mijloace vehiculatoare de artă; obiecte 
pentru unealtă si nu elemente de limbaj 
__ acesta este unghiul de reductie sub care 
se plaseazá O discutie care, renuntind cu 
sigurantá la complexitate, cîştigă poate în 
sistematizare. 


Materiale pentru sculptură au fost doar 
cîteva și Hegel le enumera: lemnul, 
ivoriul, aurul (si celelalte metale, adică 
argintul si diferitele aliaje de aramă), fonta şi 
marmura (ghipsul nu intra niciodată în com- 
petiție). Folosirea lor dă măsura posibilitäti- 
lor tehnice ale epocii, secondînd enumerarea 
stilurilor artistice și regulilor gramaticale 
în întocmirea oricărei istorii a artei. Richard 
Wollheim («Art And It's Objects», Penguin, 
1970) le numeste « mijloace acreditate » Ín 
măsura în care circumstanta îndelungatei lor 
uzante le-a învestit artistic și le-a conferit 
funcția de semnale convenţionale — devenite 
însă, în timp, naturale și familiare — ale 
Operei, necesare expresiei artistice în măsura 
în care se desfășoară ca un sistem de control 
social. Orice formă din bronz este astfel 
recunoscută rapid ca artistică în măsura în 
care relația bronz—artá este de multă vreme 
verificată, omologată social. 


În această perioadă, să-i spunem pre-Du- 
champ a sculpturii, materialul se afla în strictă 
subordine, « docilitatea » sa garanta măies- 
tria artistului, admirabil numai în măsura în 
care era si un artizan perfect. 


Duchamp însă inaugurează atitudinea de 
refuz modern a limitării conceptului de artă 
la cîteva materiale și procedee devenite 
tradiționale, dînd naștere unei adevărate 
inflatii a mijloacelor acreditate ale artei. Din 
momentul în care calitatea materialului nu 
mai condiționează calitatea de artă a obiectu- 
lui, „un prim pas spre abandonarea concep- 
tualistă a paradigmei caracter-material / obiect- 
fizic este fácut. Dar are loc, în egalá másurá, 
revelația frumuseții și expresivitátil intrin- 
seci a materialelor. A gîndi în funcţie de 
ele — perspectiva s-a dovedit hotärîtoare și 
cu destule consecințe : de la unele limitative 
vis-à-vis de intenția artistului (încă Lipschitz 
nota în prefața catalogului expoziției sale de 
la New York în 1957: « Formele. . . le stu- 
diez înainte de toate din punct de vedere 
cane As grijá sá elimin orice nu se potri- 
Ka ronzul ») la unele de totalä dezin- 
fe tearena «orice operă trebuie să 
us ă de orice tehnică, orice material, 
A a sistem» (Pevsner, Mărturii, Editura 
PATNE d'Aujourd'hui, 1952, Paris), ce 
Hm cu o atitudine de fetisizare în care 
MR 2 RS devine motivul «inspl- 
ta ucrárli (este de citat, in acest 
en ur ash autorului unei sculpturi meta- 
acestei lucräri ER ICUS AW es 
tile fizice al ost să demonstrez calită- 
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irea » din punct de vedere expre 
a mijloacelor acreditate este doar unu 
\ motivele primenirii mediilor in 
tură; dezvoltarea tehnologică ar fi altul 
încă altul: orientarea acestei arte în afara 
complexului muzeu-galerie-colectie și reabi- 
litarea ei ca o cantitate arhitecturală. De 
aici și noile sale necesități ca artă în aer 
liber: folosirea unor materiale mai ieftine, 
îngăduind o realizare mai rapidă dar și 
durabilă a unor lucrări cu scară mult crescută 
fata de secolul trecut, au devenit tot atîtea 
stringente. În acest context, materiale îns 
ale arhitecturii s-au impus de la sine, ca s 
principiul utilizării lor perfect funcționa 
fără urmă de romantism tehnologic: ci- 
mentul, cheresteaua, oţelul, fierul, cărămizile, 
diferitele materiale plastice, aluminiul, fibra 
de sticlă, rășinile poliesterice, ceramica etc. 
sînt, statistic vorbind, mai des folosite decît 
« bronzul si aurul, aceste materiale glo- 
rioase și stupide» după expresia lui Sartre, 
din 1946. 
Apariţia conceptului de artă « temporală », 
favorizat de reconsiderarea tabuurilor în ce 
privește « furnizarea » cu material a sculp- 
turii, a atras după sine folosirea unor medii 
care contează cu sau chiar scontează peri- 
sabilitatea. Se pot plasa aici sculpturile 
pneumatice, tuburile de lumină fluorescentă, 
cilindrii de plexiglas umpluti cu plasmă 
gazoasă colorată, diferite alte experienţe 
cu medii mixte (carton ondulat, piele, sfoară, 
pînză întinsă pe schelet de șipci etc. etc.). 
« Majoritatea formelor acestor lucrări tem- 
porale — scrie Richard Koshalek sub titlul 
Un nou idiom al artei publice, în catalogul 
expoziţiei „I artişti / 9 spații“, organizată 
în 1970 la Minneapolis — derivă în mare 
măsură din calitatea spaţiului în care sînt 
prezentate elementele naturale (pămînt, 
iarbă, tufis, roci, cherestea) și materialele 
confecționate de către om (beton, asfalt, 
plexiglas) fiind folosite în diferite combinaţii». 
Evident, fenomenul nu poate fi considerat 
din punctul de vedere al păstrării ortodoxiei 
genului. El face parte dintr-o altă orientare 
a experienței artistice care nu poate fi pri- 
vită cu indiferență şi care, printr-o serie de 
funcţii compatibile cu noul său substrat 
material, implicit democratizator se oferă 
ȘI studiului sociologic. 
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ION VLASIU: Stihia apelor, marmură 
MIRCEA SPĂTARU: Martian, material plastic 
Pag. 47: 

PAVEL ILIE: Compoziţie 
Pag. 48 

COSTEL BADEA: Icor, gresie 
OVIDIU BUBA: Formă, sticlă, opal 


ANA LUPAS si MIRCEA SPĂTARU: - i 
lemn, fibre textile. EA ARU: Joc de-a Prometeii, 


» chirpici, plastic colorat. 


LABORATOR 
Gorduz 


O antologie a sculpturii românești, tac utá nu 
pe unități genealogice, cl « heraldic », l-ar 
anunța si pe Vasile Gorduz printr-un «cimp 
sidefiu cu himere», ca st pe Paciurea, blazon 
aerat al formelor închise, atit ca geometrie 
spațială ch si ca opoziție deliberată faţă de 
reperele extranee lor, Istoricește vorbind, 
atitudinea aceasta constitule punctul de con- 
vergentã a două momente distante privite 
sub raport cronologic, « pre-avangardismul » 
lui Paciurea regăsindu-se în « post-avangardis- 
mul » lui Gorduz (dincolo de o similară resim 


tire a Inadecvări! sculptui || 
materlalltate, la aspirația pentru o artă mal 
« Intang bilă»), printreun egal resentiment 
de varlantele « constructiviste » ale apoi || 

» Himeroflla » lul Gorduz este garantată de 
o bună cunoaştere a terltorlulul advers, proba! 
prin lucrările din primii ani de expunere; ea 
este îndrăzneala de a lua figurilor geometrice 
numal «ținuta», acurateţea formali, ambalaju 
si de a le face să susțină teza opusă a Indetermi 
natulul și Infinitului principiu vital, 
Serla «Germinatlllor», începută în 1966, $ 
cate pune în mal multe varlante o problemă 
de raport între sferă și semisferá, Inaugureazá 
acest proces de hibridizare; pe măsură ce 
conturele devin mal ferme, volumele mal 
compacte, suprafețele mal neutre, forma geo 
metrică capătă un paradoxal caracter \luzoriu, 


en act saturat de 


unlvocltatea fi este anulată, devenind mal 
« Imprecisă » chlar, prospectiv vol bind, decît 
unsle dintre varlantele organiciste anterioare, 
Geometrismul ca principlu al armoniei, propo 
vâdult de constructivistl, este alci pus în 
poziția Inferloară, doar ca vitrină, «mod de 
prezentare » al vitalismulul, Imagine cu func{l2 
similară releveulul anatomic din arta figurativă, 
« Podurile » ulterloare plasează această tenta 

tivá de conventlonallzare a formel pure înti 

un context pitoresc — planuri multiplicate, 
culoare, «poante » dadalste — care, secun 

dată de o neobişnuită indiferență faţă de ma 

terial, dezvălule natura implicit polemică a 
acestel arte, pentru care marea deceptie nu o 
constitule, ca pentru Maillol, natura, ci lipsa 
de «aură» a geometrismulul. 
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Obiectul 


Decurgind dintr-o analiză (sau o reinterpre- 
tare) a posibilităților artistice în vigoare 
(picturä si sculptură), obiectul ca gen artistic 
isi subsumează acele condiţii istorice și practice 
necesare accentuárii potenţialului de semni- 
ficatie estetică, Nu trebuie însă să uităm 
că — în mod paradoxal — originile adevă- 
rate ale obiectului (și ale objectorului — 
creatorul de obiecte) trebuie căutate nu 
neapărat în programul artei moderne; menta- 
litatea arhaică prin care s-au produs instru- 
mente introduse în procesele ritual artistice 
constituie o supozitie poate hazardată, dar 
plauzibilă. O asemenea prospectare istorică 
ar explica preocupările artiștilor români 
ca sens, ca actualizare și în fond ca 
ideologie artistică. Dar să restrîngem discuția 
la domeniul strict al practicii artistice. 
Este adevărat că statutul obiectului este 
ambiguu (în perspectiva unei discuții sco- 
lastice), dar, după cum se știe, ambigui- 
tatea este maximum de informaţie (găsim 
aici o explicație a interesului pentru obiect 
ca nouă și mai complexă posibilitate de 
raportare la realitate). Ar fi chiar tentant 
să spunem că prin obiect artistul are un 
acces mai spontan, imediat, la materie 
si material, ceea ce sporește considerabil 
teritoriul practicii estetice (de altfel și pentru 
receptor, nu numai pentru artist). Diferențele 
(în contextul artistic-omologat) tin de tehnica 
specifică de producere a obiectului. Analiza 
optică sau referința spaţială (ceea ce în alți 
termeni înseamnă practica pe suprafață sau 
în volum) sînt înlocuite prin asamblajul 
precedat de o alegere, de o frecventare de 
către artist a materiei în starea ei nonar- 
tisticá, de pură obiectualitate; se creează 
astfel analogii cu obiectul, utilizabil și util, 
semnalînd prin operațiunea « manevrare ma- 
nuală » și un spaţiu diferit al percepției decît 
cel al picturii și sculpturii (nu toate categoriile 
de obiecte pot fi receptate numai la acest 
nivel senzorial, deși acest con-sens, această 
conlucrare a simţurilor este scontată). Reperul 
«pictură» si reperul «sculptură» sînt intro- 
duse în discuție pentru a explica atitudinea 
estetică și implicit determinatoare a genului, 
Apariţia elementului alogen în cubismul sin- 
tetic a reîncărcat tabloul cu datele fizice, con- 
crete, ale realității, după o perioadă de strictă, 
și în mare parte teoretică, analiză a feno- 
menelor viziunii; derivatele acestei atitudini 
(care explică şi colajul) de practică artistică 
(exerciţiu intim al artistului în atelierul său) 
sînt chiar mai fructuoase pentru geneza 
obiectului: din timpul cubismului este cu- 
noscut un obiect « fabricat » de Picasso din 
țeava și ghidonul unei biciclete uzate fnchi- 
puind, în această nouă ordine, craniul hiera- 
tic al unei bovide, Din 1913, de la celebra 
expoziţie «Armory Show», datează acele 
ready-made ale lui Duchamp, precum. și 
principlul de banalitate (implicat în mare mă- 
sură în estetica obiectului), Räspunzind unei 
întrebări referitoare la « Fintina» semnată 
derutant «R. Mutt», Duchamp spunea: 
« Nu este important dacă R, Mutt a fabricat 
obiectul, Este important faptul că el l-a 


ales (s.n.). În acest caz, alegerea făcută de 
un artist (s.n.) este determinantă». Un 
alt fir istoric trebuie tras din demersul lui 
Schwitters, din estetica (poate mai puțin 
clară) acelor Merzbau, din asamblajul care 
urmează o ordine artistică, chiar dacă modul 
de prezentare desființează canonul artistic. 
Obiectul parodic și persiflant dadaist devine 
în suprarealism «mobilier pentru „ochiul 
mental », tinzînd la semnificația poetică, pe 
urmele celebrei definiţii date de Lautréamont. 
Toate acestea, reluate însă din perspectiva 
abordării realității, se regăsesc în dezvoltă- 
rile contemporane ale obiectului. In acest 
sens, P. Restany, definind noua condiție a 
artistului contemporan, scria că noua pro- 
blemă artistică nu e de fapt o problemă de 
artisticitate, ci o ipoteză în raport cu 
realitatea, o descoperire a ei, o nouă ecuație 
a existenței umane în mediul ei, o «onto- 
genie a realității ». 
Intenţia acestei expoziţii posibile (si citi- 
torul este rugat, pentru completarea ima- 
ginii de ansamblu, să parcurgă ilustratia 
întregului număr precum și numere mai 
vechi ale revistei) este prezentarea demer- 
surilor cîtorva artiști români de a accentua 
expresivitatea plasticitätii prin mijloace care 
nu tin de cele ale picturii sau sculpturii, 
căutînd în obiect o posibilitate mai activă 
de referință la evenimente (afective, isto- 
rice, personale, sociale) care nu mai pot fi 
vehiculate prin mijloace pure sau consumate 
(ca energie). 
La lon Bitzan, pe dialectica ascunsului / 
dezväluitului se descrie o fenomenologie a 
materiei, o dialecticá devenitá astfel mijloc 
de expertiză a validității artistice a realului 
impur (si îndeobște socotit neartistic). Prin 
intermediul materialelor garantate (prin deci- 
zie personală) ca sens artistic se descrie un 
proces de intervenţie în domeniul domestic 
agrest sau urban. Există de altfel o indicație 
a metodei personale de creație: pe textul 
conținut ca legendă de o lucrare inti- 
tulată « Obiect poetic» se poate citi un 
mic poem (din care citäm începutul) : 
«lmi place să privesc pe nevăzute, prin 
ferestrele deschise ale caselor. . .». Cutiile 
din piele conținînd mici piese de alamă — 
intitulate «Fastul obiectelor desuete » 
rezultá din această extragere prin văz. 
(Sena icaţla psihanalitica nu trebuie evitata 
o an SRE mal generoasă.) Tehnica 
tie se conecteazá intim la structura 
generalá a obiectului real și este în acest 
sens o tehnică de deturnare prin care se 
Nees regizat — un efect de 
surprizá, itudi 
de oblecte este cea mal bine et constructor 
: efinită, în sensul 
stabilității sale estetice — forma cea mai 
evidentă a acestei atitudini nefiind obiectul 
ca atare, ci asamblajul de tip ambiental, 
rn une sale noi (vezi « Generatoarele 
prezentate în revistă, nr, 10 
1972) Implică și un program teoretic necesar 
redeflnirli imaginii ca posibilitate iconică 
Obiectele lui Horla Bernea aparțin ess 
context — care funcționează ca « mitolo le 
personală ». Proiectul personal este evide t 
mal ales în titluri, straniu si ZN 
nice, trimitind la un do aul, 
Program artistic de 


lucru, care, in final (o expoziție), va 
dezvălui probabil in întregime mesajul. 
Construcţia obiectelor propuse in expo- 
zifia noastră indică o tehnică picturală, 
ceea ce echivalează cu intenţiile (avansate 
în diferite ocazii) lui Bernea de a supune 
pictura la un alt canon de emisie. Plimbarea 
ideii plastice prin medii eterogene (concept, 
desen, pictură de șevalet, obiect) contribuie 
paradoxal la omogenizarea ei. ` 
S-ar putea alege din lucrările lui Pavel Ilie 
un obiect abia desprins din starea de tablou, 
intitulat «4 oi albe sub clar de lună», din anul 
1969, pentru a ilustra o altă modalitate de a 
trece spre obiectul / construcție. In acest 
caz, pînza pe care se detașează elementul 
obiectual tine loc de cadru de referință, 
referă deci la pictură (operație pe pinzã) 
ca modalitate istorică de expresivitate (prac- 
tică istorică ajunsă la un punct critic). Lucră- 
rile ulterioare ale lui Pavel llie (a se vedea 
în acest sens nr. 1/1971 al revistei) au arătat 
că această fază a fost absolut justificată, 
demersul său reluînd tradiţii artizanal-popu- 
lare pentru a capta o mentalitate creatoare 
autohtonă. La Șerban Epure, două tendinţe 
de creativitate adverse în plan tehnicá/ 
mescj sînt caracteristice; a) asamblaj de 
materiale cu funcție skeumorphă (faza ex- 
presionistă din expoziția de la Ateneul 
tineretului 1970) — și b) obiect de serie 
(multiplu) generat de o estetică a calculului si 
posibilităților matematice. Dacă în cazurile 
precedente obiectul face parte dintr-un 
ambient, la Şerban Epure obiectele, « Ban- 
dă S — variantă spaţială », mai caracteristice 
pentru artist, sînt manipulabile ca însăși con- 
ditie a receptärii lor. 
Obiectele lui François Pamfil descriu «si- 
tuatii », sînt ipoteze pentru « mimesis» (ca 
valoare de acțiune sau — sens prin cimili- 
tură — ca acțiune de a stabili valoare). 
Caracteristica este a însuşi obiectului ca 
gen, și în acest sens faptul că obiectele 
ar putea fi înseriate ca pictură e neimportantă. 
Un obiect de factură specială este o lucrare 
intitulată « Fals autoportret » de H. Constan- 
tinescu. În el se pot recunoaște caracteristici 
sugerînd designul, dar prin proiectare poetică 
cu mijloace de designer (serialitate încorpo- 
rată într-o dimensiune stabilită) rezultatul 
nu se încadrează într-o atitudine antidesign, 
ci se stabileşte cu o margine de ambiguitate 
în definiția posibilă a obiectului ca gen. 
Obiectivul lui Barbu Nitescu se referă mai ales 
la sculptură, la statutul ei şi la materialele 
ei. Utilizarea plasticului aici implică o atitu- 
dine parodică mai ales prin forma celulară 
mecanizată a naturalului, obiectul / măr. La 
Crina Ionescu se dezvoltă în spațiu un motiv 
grafic de proveniență op (vezi nr. 7/1972 
al revistei). Cistigul prin trecerea de la 
desen la obiect este într-adevăr minim, 
dar nu neglijabil, Aceste cistiguri fin 
de o diversificare a experienței artistice 
Personala, în sensul înzestrării acestor 
ecte cu un coeficient apreciabil de 
plasticitate spațială, IULIAN MEREUTA 
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MAGIU LUI PICASSO 
1881-1973 


Pablo Picasso, un bărbat scund, înflăcărat, nervos, repezit, în stare să mun- 
cească cu înverșunare, neputind sta multă vreme fără să facă nimic, totdeauna 
la trintä directă cu viața, de acord sau în opoziție cu evenimentele : Picasso 
nu e niciodată indiferent. Din cauza numeroaselor solicitări cărora le face fata 
ne este, fără îndoială, atît de greu să-l înțelegem și să-l definim. Astfel se ex- 
olicá acea clasificare complexă în prea numeroase perioade a unei opere a 
cărei diversitate nu cere totuși a fi rînduită cu strictețe. După o asemenea 
analiză riscăm ca, în fiecare zi, să vedem născîndu-se o perioadă violetă, una 
unghiulară, copilărească sau caprină. PIERRE DESCARGUES 


]. . .[ ușurința cu care realizează tot ceea ce vrea este efectul unei maiestril 
exceptionale. Ar fi putut obtine succese stralucite ca pictor academist, daca 
n-ar fi fost un artist extrem de serios si devotat lui însuși, refuzind să-și risi- 
peasca talentul pentru succese mondene efemere. Confundă bucuros creația cu 
născocirea, asa încît şi-a schimbat de mai multe ori stilul pentru a asculta de 
impulsurile de moment și a inventa ceva nou. El nu caută, găsește. Dar ceea 
ce găsește e totdeauna neașteptat si surprinzător, din cauza spontaneitatil cu 
care spiritul säu foarte vioi se aläturä impulsurilor sale. Nu e preocupat sá 
integreze operele noi celor pe care el sau alții le-au făcut înainte. Şi atunci 
cînd se inspiră din motivele trecutului, le schimbă atît de radical încît în ele 
nu mai rămîne decît realizarea ideilor sale din acel moment special. Nici in 
viata nu e mai moderat ca în artă; și părerile lui sînt uneori contradictorii. și 
violente. Dar, oricare ar fi lucrul pe care îl afirmă, e totdeauna sigur de el și 
vorbește cu o autoritate formidabilă. De la moartea lui Cezanne, nici un pictor 
n-a avut mai multă influență ca Picasso în lumea artei. LIONELLO VENTURI 


Picasso poate fi tot atît de uman și caustic ca Toulouse-Lautrec, la fel de scrupu- 
los ca Ingres, la fel de masiv ca Michelangelo și tot atît de sentimental ca 
Greuze; și poate fi cu desävirsire abstract și lipsit de orice valoare în afara 
simplei reacţii fizice față de formă. Totuși, Picasso însuși a afirmat, el nu se 
schimbă niciodată; în toate picturile sale trebuie să căutăm aceleași principii 
de desen, aceleași valori, aceeași obiectivitate. HERBERT READ 


Picasso inventează totul și dacă un lucru a mai fost inventat, nu se descurajează, 
ci îl inventează de la capăt. Invenţia este felul lui de a merge înainte, în salturi 
| de cangur, fără a se gîndi prea mult în ce direcție anume. G. C. ARGAN 


S-a spus despre Picasso că operele sale sînt mărturia unei dezamăgiri precoce. 
Eu cred tocmai contrariul. 

Totul îl încîntă, şi talentul, ce nu-i poate fi contestat, mi se pare a fi în slujba 
unei fantezii care amestecă așa cum trebuie ceea ce e fermecător cu ceea ce e 
ingrozitor, ceea ce e abject cu ceea ce e delicat. Naturalismul său îndrăgostit 
de exactitate este dublat de acel misticism care în Spania zace în fundul suflete- 


lor celor mai putin religioase, GUILLAUME APOLLINAIRE 


Revoluția pe care a reprezentat-o arta lui Picasso a fost, în esenţa ei, anti- 
burgheză, « Mai bine să greșim decît sá ne osificăm », spunea un alt compa- 
triot al său, Juan Gris, $i e adevărat, Picasso însuși a avut uneori sentimentul 
câ a greşit, s-a întors la forme pe care le părăsise mai de mult, a abordat stiluri 
dintre cele mai diferite, cu o febrilitate ce-i contrazice propriile cuvinte, «eu 
nu caut, găsesc », Dar de osificat, el nu s-a osificat niciodată. 

Picasso e un moment central al istoriei intelectuale a secolului al XX-lea, Asupra 
acestei afirmaţii s-a creat de mult un consens unanim, Dar el e si un moment 
al conștiinței umane, protestind împotriva tihnei burgheze și a războiului, a 
gustului mărunt și a mizeriei, DAN GRIGORESCUX 


* Extrase din albumul «Picasso», Editura Meridiane, 1971, 
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DOUARD PIGNON 


În ciuda proliferării marilor ansambluri mo 
derne cu fațade monotone, cartierul Alesia 
încă a mai păstrat ceva din acel desuet suris 
provincial ce-l avea înainte. Restaurantul din 
mica piață învecinată, cu umbrarele lui arti- 
ficiale, te face chiar să te gîndești la cîrciu- 
mioara de altădată. În vastul imobil construit 
pentru artiști acum vreo patruzeci de ani, 
atelierul lui Pignon, în rînd cu strada, pare, la 
fel ca acela care îl locuiește, gata să pri- 
mească pe trecători. Mulţi tineri îi trec 
pragul, știind că întotdeauna vor găsi îmbăr- 
bătarea și experiența unui vîrstnic dispus să 
discute cu ei fără ifose, ca între vechi prieteni. 
Ingusta și tihnita rue de Plantes a devenit, 
prin fluxul circulației spre autostrada din 
apropiere, una din axele frecvent folosite de 
cei ce sînt nerăbdători să scurteze drumul 


GASTON DIEHL 


pentru a scăpa de capitală. $i totuși zgomotu 
nu pătrunde în atelier datorită prezenței, în 
fata ușii, a unei minuscule grădinițe ce for- 
mează o izolație, un meterez, şi unde, prin- 
tre tufișuri și arbuști, cîteva flori au izbutit 
chiar, nu fără greutate, sá inveseleasca 
asfaltul ce le împresoară. Inäuntru, stápinu- 
lui casei nu îi este cîtuși de puţin greu să 
facă să domnească o ambiantä senină, pro- 
pice lucrului sau convorbirilor amicale. Sus 
de tot, la nivelul mezaninului ce taie în parte 
impozanta masă, se zăresc cîteva lucrări ale 
sale mai vechi, amestecate cu tablouri și 
desene de Picasso, care ne aduc aminte de 


între cei doi artiști. Dedesubi, imense pinze, 
cuprinzînd tot spaţiul, pornesc la asalt 
ruindu-se de-a lungul pereţilor unde stau 


- EDOUARD PIGNON 


a reine GASTON DIEHI 
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incä prinse acuarele si machete de decor, 
ca o ultimă mărturie a unor strădanii recent 
depuse. În sfîrșit, pe două mese, instru- 
mentele pictorului, godeurile, tuburile zac 
împrăștiate printre mapele de desen intesate 
cu studii si printre carnetele de crochiuri; 
si toate astea într-o dezordine creată de mîna 
care, lucrind, își alege după trebuintá unul 
după altul fiecare element, fără a încetini o 
clipă acţiunea creatoare. Căci totul aci respiră 
iuteala, avîntul, puternicul dinamism, înce- 
pînd chiar cu autorul pînzelor, vibrante 
încă, dar neterminate, aflate pe șevalet. 
Singura excepție — dominind toată scena, cu 
un aer batjocoritor, de pe falsul ei piedestal 
— o veche armură proptită în pragul scării 
ne aminteşte totuși că a servit acum cîțiva 
ani ca punct de plecare a imaginaţiei lirice a 
artistului pentru a celebra fastul cuceritor 
al bătăliilor sale, sau pentru a-l conduce 
totodată la ciudata, la crîncena ironie a cape- 
telor sale de războinici. 


În plină putere a unei vîrste pe care nu o arată, 
cu părul roșcat bătînd în blond și luminîndu-i 
cum nu se poate mai bine ochii de culoare 
deschisă, cu chipul energic si surizător, 
înfăţişarea robustă, gesturile potolite, însă 
pline de vioiciune și de vitalitate, vorbind 
tare, cu un ton hotărît si viril, Pignon, la 
68 de ani, a rămas aceeași imagine a neobosi- 
tului, dirzului luptător de totdeauna. Sta- 
tornic în tot ce întreprinde, în idei cît și în 
prietenie, el nu se lasă abătut fără rost de la 
munca pe care o are de îndeplinit și pe care 
o pune pe primul plan. 

Treaba nu-l sperie. Se avintä în ea cu un soi 
de ardoare nesátioasá. Cea mai bună dovadă 
ne este dată de multiplele realizări duse la 
bun sfîrșit în săptămînile din urmă. Le enu- 
meră fără nici o îngîmfare, pur și simplu 
fericit de a fi avut posibilitatea — și energia, 
adăugăm noi — de a le face pe toate deodată 
fara sá pregete o clipă: pregătirea înde- 
lungă și minuțioasă, studiată împreună cu 
mine, a importantei lui retrospective in 
România, pentru care a căutat și a ales chiar 
el operele, crearea machetelor pentru 60 de 
costume și 3 decoruri pentru « Hamlet »-ul 
de la Théâtre National du Cothurne 
din Lyon, care, rînd pe rînd, va fi prezentat 
la Marsilia, Lyon si Paris — acesta din urmá 
la Odeon; o expozitie ce se va deschide 
curînd la Galerie de France cu tema « Nudu- 
rile roşii» și cuprinzind mai multe pínze, 
late de 2,60 sau 2,80 m; în sfîrșit, termi- 
narea vastei sculpturi în ceramică « Plon- 
jorii » de la Marsilia-Luminy, Trebuie sá mai 
socotim și activitățile militante ale artistu- 
lui și intensa lui participare la Salon de Mal 
și ne vom da seama că nu e de fel zgircit 
nici cu sarcinile ce și le asumă, nici cu timpul 
5 atunci cînd e vorba să răspundă la pro- 
blemele momentului, 


De altfel se explică pe sine cu bunăvoință 
$i vorbește cu o extraordinară ușurință despre 
aceste două nuduri cu formele abia schitate, 
cu silueta adunată și totodată amplă, ce par 
să se dea de-a berbeleacul pe pinzele din 
fata noastră, tratate în ruginiu cald cu degra- 
deuri viguros marcate; « Desigur, am mai 
Pictat nuduri prin 1953, dar această nouă 
serie nu are nici o legătură cu precedenta», 


« După seniorii războiului, după capetele de 
războinici sau de bărbaţi și copii, ce m-au 
preocupat în vremea din urmă, simțeam 
nevoia să fac altceva. De cîtva timp deja 
începusem niște nuduri, și îndeosebi nuduri 
cu umbrelă de soare. În decursul anilor, 
strînsesem și îmi notasem impresii pe pla- 
jele din apropiere de Sanary. Spectacolul 
cotidian al femeilor tolănite, al oamenilor 
scäldati de soare mă atrăsese. Nudurile mi- 
au näpädit pínzele, le-au luat în stápinire. 
Nimic nu este hotárit, nimic nu este deter- 
minat de la început. M-am apucat să execut, 
ca de obicei, sute de desene. Am adus un 
model de trei ori pe săptămînă ca să am mai 
mult răgaz de gîndire, ca să pot stabili un 
dialog cu nudul, cu aceste forme ce se revelau 
și creau o lumină diferită ». 

Preocupat să-și precizeze gîndul, el adaugă : 
« Dacă iau de pildă capul acesta de războinic 
cu trăsături verzi ce se detașează puternic 
pe fondul galben, evident că e vorba de un 
fel de scriere exclusiv interioară. Dimpotrivă, 


într-un nud scrierea dispare, semnul rămîne 
abia vizibil; un buchet de lumină, un decupaj 
pe un aplat cu neîncetate modulatii. Trebuie 
așadar să revin la forma cea mai simplă, la 
aspectul cel mai decantat, trebuie să evit 
liniile ciopirtite spre a regăsi contactul cu 
natura, Privirea mea plimbindu-se asupra 
întregului nud se oprește mai mult asupra 
picioarelor, care seamănă cu două coloane și 
ajung să aibă o mai mare însemnătate decit 
torsul. Era același demers ca odinioară în 
fața mäslinilor. Nu dispun anticipat de o 
grilă. Natura este cea care îmi indică dina- 
inte calea de urmat — și care nu este neapărat 
aceea a generaţiei mele — iar viața determină 
formele ce devin preponderente, și se dez- 
volta; simplificîndu-se ele se intensifică, se 
insufletesc și iau amploare ». 

«A ma apuca după Picasso, după Matisse, 
fără a mai vorbi de marii italieni, să pictez 
nuduri era initial o aventură temerară. 


Totuși am avut grijă, vreme de mai multi 
ani, sá má hränesc cu nenumärate impresii. 


Tema are însemnătate pentru mine, îmi 
dă expresia însăși a vieții și determină for- 
ma după o îndelungată drumeție. Opera în 
sine, pînza este cea care își procură propriile 
ei sugestii, Astfel nu am nicidecum intenția 
anticipată de a ceda vreunei senzualitäti, 
după cum nici Ingres nu voia să fie lasciv 
în unele din tablourile sale, Semnele care 
acordă un loc erotismului sînt prea facile 
sau prea vulgare pentru a ne trece prin minte 
să le utilizăm | Fiecare epocă își are felul ei 
propriu de interpretare a universului dar 
numai felul de a privi lumea se schimbă. 
Mă văd obligat să cer și eu naturii ceva diferit, 
diferit de Matisse de pildă, care se gîndea mai 
mult la arabesc. Privirea mea se sträduie să 
împreune pe pictor și pe sculptor, caută 
volume colorate mai fremătînde, mai nervoase 
la care recurgeau uneori cei de odinioară, ori 
regăsește anumite simplificări folosite și de 
Rubens în draperiile sale. Limbajul modern 
trebuie să păstreze un anumit respect și o 
oarecare dragoste față de ceea ce l-a precedat. 
Nu putem da cu piciorul trecutului deoarece 
noi sintem rodul lui si, cel putin în parte, 
moștenitorii lui». 

Cu luciditate și cu tot atît de mult curaj, 
Pignon lărgește dezbaterea, își consolidează 
poziţiile — chiar dacă uneori sînt solitare — 
si îşi asumă deplin responsabilitätile. 

« Pornesc întotdeauna cu cite o temă, dar 
trebuie să mă identific cu ea, să o surprind 
pe viu, să devin de pildă plonjor spre a putea 
asimila problemele și capta gesturile. Tot 
astfel si în ceramica mea sau tema pe care 
tocmai am făcut-o fiindcă este încă vie în 
mine; nu poţi lucra decît la cald, în elanul 
actual ce te pătrunde. 

Libertatea trebuie cucerită in fiece clipă. 
Artistul. îşi joacă singur destinul, opera sa; 
luptă pieptis. Își urmărește neostenit pro- 
pria căutare. Ori renunță si ajunge să se 
plagieze la nesfirsit. Si totuși toate se leagă 
prin necontenita reînnoire. Astfel, nu de 
mult, atunci cînd au fost proiectate pînzele 
din Ostende, în cursul unei mici conferințe, 

ținută de mine la Casa de cultură din Reims, 

m-a frapat o anumită analogie cu nudurile. 

In ambele cazuri e vorba de o pată mare ce se 

organizează, de o formă mare ce se desfă- 

șoară în centru, se dezvoltă. Tema nu vine 

la întîmplare, e vorba de o întîlnire, de un 

apel ce se prezintă. lar artistul ia cunos- 

tinfä prin propria sa cultură de acest lucru, 

îi întrevede toate posibilitățile, 

Aşadar, nudurile, după cum subliniam, se 

opun arabescului și sînt văzute aproape 

toate în racursiu; pentru mine ele reprezintă 

mai degrabă o masă ce se desprinde, niște 

volume definite numai prin pictură și nici- 

decum imitate, Cu toate acestea, cu cît mă 

apropiu mai mult de desenele executate 

după natură, cu atit pinza mea se Insufleteste 

mai mult, prinde Viață, A desena după model 

rámine o descoperire constantă, căci tocmai 

dorința de a surprinde viata Însăși este cea 

care dă la iveală noi forme, De ce s? avem 

nevoie de grilă, de formule care au fost 

deja folosite, de o progresie apriorică? Lumea 

va rămîne pururi de descoperit, Important 

este ceea ce se cere lumii; regásirea splendorii 

Vieţii », Traducere de |, Fortunescu 
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1, Femel reparind ndvoade, ulei, 


(foto Müller, Paris) 

2. Bărbat si copil adormit, ulei, 
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DE VORBÁ CU 
EDOUARD PIGNON 


GEORGES CHARBONNIER 


G. C. — A modifica lumea înseamnă, pentru om, 
a o supune voinţei sale, înseamnă a-i da un sens 
exclusiv uman. Rezultă de aici că arta trebuie 
<ë aibă un sens de care nu o poţi separa. Să 
luăm de exemplu o operă ilustră a lui Picasso: 
« Guernica ». 
«Guernica» poate fi privită independent de 
conţinutul ei, de semnificația ei politică, în 
sensul larg al cuvîntului, de caracterul ei pam- 
fletar, de condamnarea ororilor războiului, 
ba mai mult încă, a ororilor războiului civil 
nedrept, pentru a nu vedea în operă decît 
frumuseţea plastică, organizarea și ordinea sa? 
Edouard Pignon — Nu, nu și nu. Nu putem 
separa opera de subiectul ei. Dacă privesc 
profilul unei femei de Uccello, profilul 
acesta este în același timp și femeie, și arabesc. 
A considera arabescul ca atare înseamnă a 
comite un abuz de încredere, cu atît mai 
ult cu cit a face aceasta riguros este imposibil. 
G. C. — Dacă priveşti Guernica trebuie așadar 
să accepti, odată cu pinza, tot ceea ce ea 
reprezintă ? 
E. P. — Da, altfel nu trebuie s-o accepti de 
loc. Guernica există în funcţie de drama pe 
care Picasso a trăit-o. El este spaniol, ea este 
războiul din Spania. El este om și sublim: 
ele sînt Dezastrele războiului. Cum să separi, 
asa cum se spune, conținutul tabloului 
Guernica de forma lui . . , ? Există o dialectică 
între formă și conținut, cînd opera se naște, 
dar care le impune în cele din urmä sá se 
manifeste inseparabil. De ce să iei pinza 
drept un pretext de a armoniza culori, 
plecînd de la orice? Resping, fiind puerile, 
toate definițiile sau afirmaţiile criticilor care-și 
închipuie contrariul. 
G. C, — N-aș spune totuși că sinteti « contra » 
abstractizării , . , 
E, P. — Nu sînt nici pentru, nici contra, 
G. C. — Am impresia, totuși, că nu credeți 
in existența unul proces de abstractizare In 
pictură, 
E, P. — Cum n-aș crede? Sînt totuși obligat 
să pent (RUA pele prezențe, Abstractizarea 
Jartung există, Există de asemenea 
E area la Mondrian, Eu nu neg nimic, 
erc doar să mă definesc, Îmi cereti să-mi 
precizez o poziţie în tot acest context ? Dar 
en prealabil definitä abstractizarea, 
| ceea ce este imposibil într-o asemenea 
confuzie, 
Sr ie e tocmal ceea ce v-aș cere; In ce 
redeti cd o operd poate fi, la ora 
actuală, o operă abstractă ? 


E. P. — Fapt este că arta abstractă a luat un 
sens, iar demersul abstract un altul. Căci 
abstractizarea este un demers al spiritului 
si nu o luare de atitudine. Nu există abstrac- 
tizare la Cezanne? La Matisse? . . . Matisse 
pleacä de la aspectul individual al lucrurilor, 
apoi el încearcă să extragă legi generale; 
este un demers abstract. Poţi să-i urmărești 
gîndirea, te pot exalta solutiile pe care le 
propune. Dar ca luare de atitudine radicală, 
de la început, este expusă marelui pericol de 
a rămîne o simplă afirmaţie. Nu mă intere- 
sează. [...] Pentru mine orice pînză are un sens. 
Să mă explic. lau un exemplu: cel al lui 
Van Gogh. Imaginati-vá o casă în depărtare, 
cu acoperișul roșu. Pentru a O picta, Leonardo 
da Vinci ar fi folosit un roșu în degradeuri, 
fata de roșul folosit în prim plan. 

Vine Van Gogh. El pune un roșu pur, îl 
armonizează cu o altă culoare, pe alt plan. 
Printr-un gest face ca viziunea lui Leonardo 
să pară caducă. Van Gogh înlătură spațiul 
geometric; îl înlocuieşte printr-un spațiu 
colorat. Deci, impune o nouă viziune asupra 
lucrurilor. Dar, făcînd aceasta, Van Gogh nu 
a vrut să exprime un lucru din afara lumii; a 
vrut sá exprime însăși lumea. Și nu numai 
un aspect vizual si superficial al lucrurilor, 
ci acea concepție despre lume care-i era 
proprie. Acest sentiment, această concepție, 
această viziune, întrupate în culori si linii, 
sînt Van Gogh. El a spart zidul arsenalului 
de mijloace tehnice, dar nu poți privi cîtuși de 
puţin o pînză de Van Gogh în lumina definiției 
lui Maurice Denis. O pînză de Van Gogh nu 
este doar asamblarea formelor și culorilor 
într-o anumită ordine. A reduce o pînză de 
Van Gogh la această definiţie ar însemna s-o 
distrugi și să trădezi mesajul pe care el a 
vrut să-l transmită. Căci Van Gogh nu se 
distra « transpunind » realitatea. Dimpotrivă, 
el smulgea adevărul ei cel mai profund. Picasso 
nu «transpune». Nu «deformam» din 
plácerea sau din datoria de «a deforma». 
Picasso « deformeazá » sau « nu deformeazá », 
ori «dá formá» etc... pentru a exprima 
un adevár ce-! poartá ín el. Tot tabloul sáu 
este făcut pentru acest adevăr, pentru a-l 
«transpune». A transpune este acțiunea 
unui academism care deformează în mod 
arbitrar contururile și anihilează gîndirea, 
îmbrăcînd-o după modă. La Picasso violenţa 
violentează tabloul; în numele realității și 
nu din plăcerea de a supune distorsiunii capul 
unui personaj, doar de dragul distorsiunii. 
Cum să separe el forma de conținut? Nu 
găsiți că e o glumă? Cum s-ar putea scoate 
forma arborelui din conţinutul său? Nu-i o 
pată de scos, Și chiar dacă este o pată... 
nu e o simplă pată. Încerc să captez si să pun 
în tablou arborele, vintul, gîndurile mele, 
cerul meu, pe mine însumi . . . S-a făcut din 
observaţii, schimburi, reflecții, care i-au 
determinat construcția, nu s-a făcut doar din 
dorinţa de a exprima o linie, o culoare, un 
ritm: dar s-a făcut si din asta, Dacă pun un 
negru, dacă pun un albastru, este pentru 
ca ele să spună și mai mult «arbore».[...] 
Dacă pun o pată de culoare, sau o linie curbă, 
ori o linie dreaptă într-un tablou, dacă 
această pată sau această linie fac aluzie la 
un copac, la un nor, la o casă, se complică 


totul. Trăim într-o lume mult mai necu- 
noscută decît cea a armoniei sau a furiei, 
numită strict interioară, Trăim într-o lume 
de aluzii, poetică sau dramatică, ce importanță 
are... Atunci trebuie să insisti asupra 
fiecărui element, trebuie să organizezi, să 
exprimi complexul de senzaţii umane și 
infinite. Acesta este realismul. Dar nu trebuie 
ca tărîmul realismului să fie prea aproape, 
prea prezent, ca să te plimbi pe el mai mult 
cu picioarele decît cu spiritul. Nu se poate 
spune că ești într-un peisaj cînd pămîntul e 
mult mai important decît cerul. Dacă privesc 
masa, masa are aceeași valoare ca și figura 
cuiva. In functie de interesul pe care-l atribui 
lucrurilor, ele capătă mai multă sau mai 
puțină importanţă, unul în raport cu celălalt. 
Naturalismul nu caută raportul între lucruri : 
el nu caută decît o ilustrație a lumii. Abstrac- 
tionismul încearcă să creeze raporturi abstrac- 
te: ele nu există niciodată. Ceea ce mă 
atrage de exemplu la măslini este că sînt 
făcuţi din curbe răsucite, răscolite de mistral, 

așa cum sînt lîngă Toulon, vegetali și umani. 

Îţi oferă o infinitate de curbe, dar care for- 

mează un joc de goluri și plinuri. Este acolo 

un joc constant care îmbină cerul și pămîntul, 

un joc extrem de seducător pentru mine 

și care-mi oferă un fel de totalitate a lucru- 

rilor, mai mult decît o însumare de aspecte. 

Cînd văd creanga, o văd odată cu cerul, nu-i 

așa ? Și nu pe fiecare separat. Este, de altfel, 

lecţia lui Cézanne. Nu, lumea nu mă plictises- 

te, nu mă îndepărtează de formele ei palpabile. 

Sînt inclus în ea. Pentru-mine, obiectele nu 

sînt niciodată pretexte. [ . . .] Stărui asupra 

obiectelor pentru a le face să spună ceva și 

nu dintr-o dorinţă de modernism. As inclina 

să gîndesc că insistența asupra ta însuți este de 

aceeași natură, despártind inseparabilul de 

ceea ce îl influențează din afară. Nu «su- 

primi » lumea invizibilă. Îi smulgi arabescuri 

sau pete, lăsîndu-le cîmp de acțiune, așa-zis 

liber. Dar ele vor asculta în curînd de legi 

ale obisnuintei, la fel de riguroase ca si cea 

a nasului pe obraz... 


G. C. — Cum îi situați acum pe abstracti, 
tinind seama de toate acestea ? 


E. P. — Refuz să-i situez pe abstracti. Săse 
situeze ei singuri. Eu mă situez: nu sînt un 
pictor abstract. A pune o pată de culoare 
sau o linie ori un ansamblu de asemenea 
lucruri nu-mi e suficient. Îmi pun alte pro- 
bleme. De altfel, arta este o perpetuă desco- 
perire și, între noi fie vorba, această eternă 
obisnuintä de a îmbrăca pictura în uniformă 
este lipsită de valoare. De altfel, s-a vorbit 
despre abstracție în legătură cu opera mea. 
Nu sînt un pictor abstract, eu sînt pictor. 
Pictura este pentru mine un limbaj, un 
mijloc dea cunoaște lumea si dea mă cunoaște, 
Din acest punct de vedere sînt, deci, un 
pictor realist. Dar nu există nici o regulă a 
priori, nici în mine, nici în pictura mea.! 


Traducere de RUXANDRA NĂDEJDE GAROFEANU, 


1 Extras din volumul «Le monologue du peintre » 
de Georges Charbonnier, ed. Julliard. 
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ATELIER 


JALEA POPA 


Sculptor, Născută la 14 iulie 1926 la București. Studii: urmează cursurile Insti- 
tutului de arte plastice « N. Grigorescu » din București (1945—1949). Din 1962 
participă la expoziţiile de stat și la alte manifestări colective. Participări la 
expoziții românești organizate în străinătate: 1968 — Köln; 1969 — Torino, 
Tel-Aviv, Helsinki; 1970 — Roma; 1971 — Este, Düsseldorf: 1972 — Torino. 
Participări la expoziţii internaționale: 1967 — Tokyo; 1968 — Leipzig ; 1970 
— Entrevaux, Florenta; 1972 — Milano. Premii: 1970 — Medalie de aur, la a 
doua ediţie a Bienalei internationale de grafică de la Florenţa. 


Cred că și oamenii care preţuiesc foarte putin pe artiști sînt detină- 
torii unor adevăruri evidente și de necontestat, datorate, unele, 
tocmai fenomenului artistic. 
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ATELIER 


THEODORA 
OISESCU STENDL 


Pictor, gravor, decorator. Náscutá la Bucuresti, la 3 septembrie 1938. Studii : absolventă a Institutului 


de arte plastice « N. Grigorescu » (1963). Din 1963 participă la expoziţiile de stat și la alte 


manifestări. Expoziţii personale: 1966 — București ; 1969 — Torino: 1971, 1973 — București. Din 
1965 participă la numeroase expoziţii de artă românească organizate în străinătate. Participări la 


expoziţii internaţionale : 1967 — Tokyo ; 1968 — Milano; 1969 Lausanne, Paris ; 1970 Barcelona, 
Buenos Aires; 1971 — Barcelona; 1972 Barcelona, Cracovia, Noto, Veneţia, Frechen. Premii: 
1968 — Premiul | al U.A.P. pentru tapiserie; 1969 — Premiul Bienalei internaţionale a tineretului 
de la Paris, pentru lucrări de grup; 1971 — Premiul «Juan Miró », Barcelona. Decoraţiuni murale 
— tapiserii: 1969 — Teatrul Giulești, Bucuresti; Casa de cultură a tineretului, București ; 1970 
— complexul turistic din stațiunea Neptun ; 1972 — Teatrul < M. Eminescu », Botosani 


Caut să descopăr modalitatea în care aș putea să comunic cît mai bine cu lumea din 
jurul meu, de aici și încercările mele în diverse tehnici de exprimare. 

Primul act de așternere pe hîrtie a gîndirii unui artist în exprimarea plastică este 
desenul, adnotarea imaginii pe care vrea să o dezvolte. 

M-am oprit la actualul grupaj de desene pe care îl propun revistei ca fiind cele 
mai sincere și mai apropiate gîndirii mele. 
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ATELIER 


¡ION 
BÁNULESCU 


Pictor, Náscut la 2 februarie 1935 la Pucioasa (judetul Dimbovita). Studii: absol- 
vent al Institutului de arte plastice « N. Grigorescu » (1963). Din 1963 participă la 
expoziţiile de stat si la alte manifestări. Expoziţii personale: 1972 一 Florența. 
Din 1964 participă la numeroase expoziţii de artă românească organizate în străi- 
nátate. Participări la expoziţii internationale: 1967 — Tokyo ; 1969 — Ljubljana. 
Lucrári de artá monumental-decorativá: 1965 — Panou decorativ, mozaic de 
ceramicá, Institutul politehnic din Brasov (cu Constantiu Mara si losif Krija- 
novschi) ; 1970 — Tapiserie, Aeroportul International Bucuresti-Otopeni (cu 
Serban Gabrea); 1971 — Vitraliu, Comitetul judeţean al P.C.R. Tîrgovişte (cu 
Constanțiu Mara si Cristina Crinteanu). 


lubesc această meserie a gravurii în lemn, străveche, pe care cu puțini 
ani în urmă am imbrätisat-o și care mă pasionează — de la pipäitul 
lemnului la ascutitul dáltilor. Am sentimentul că din această luptă 
cu materialul poate rezulta un lucru folositor. 


Atelier 35 


Seria de «coordonate ale artei plastice 
románesti reflectate în creatia tinerilor » a 
debutat în expoziţia Clasicul ca atitudine. 
Prezenţa unor lucrări de Gheorghe D. Anghel 
si Henri H. Catargi aduce legătura cu arta 
verificată, acreditată de muzee, și Înseamnă 
atît recunoaștere a unei ilustre tradiții cît 
si tacită confruntare. Expun pictură losif 
Corneliu Boambeș, Gabriel Catrinescu, Augustin 
Costinescu, Viorel Grimalski (acesta aduce 
și un relief), Alexandru Sturdza; sculptură 
Aurelian Bolea, lon Condiescu, Napoleon Tiron, 
Cristian Breazu, Mihai Buculei (ultimii doi 
expunind si « desene de sculptor »); desene 
Grigorescu lon și Dorel Zaica. 

Ceea ce s-a urmărit — şi s-a realizat în bună 
măsură — este nu o procustianá « etichetare » 
cu valoare strict funcțională, cît discernerea 
unei participări colective la o categorie 
spirituală. Accentul a fost pus nu pe ideea 
clasic = exemplar, lecție, operă standard, 
realizată prin efortul abstractiv către des po- 
menita «nobilă simplicitate» și «măreție 
liniştită» a unor autori echilibrati, senini, 
obiectivi, care își manifestă predilectia pentru 
aspecte universale si permanente (aşa cum 
Croce consideră clasicitatea nota fundamen- 
tală universală si permanentă a artei — desi 
si din acest punct de vedere unii artişti 
prezenți « rezistă »), ci mai curînd pe consta- 
tarea — ce aparține încă lui Lovinescu, anume 
că, luat categorial, clasicismul are în vedere 
« noțiunea de perfectie si de echilibru în 
sînul oricărei formule» (s.n.), deci operant 
si în cadrul cuceririlor artei ultimei jumătăți 
de secol. Dominarea, disciplinarea tendin- 
telor divergente, echilibrul în tensiune, 
coincidentia opositorum, coerenta prin sime- 
trie, proportie, economia de mijloace sînt 
caracteristici generale ce depäsesc «buna 
cuviintá» a conformärilor la normele cla- 
sicului considerat pe axa temporalä. 
Diferenţele evaluative între artiștii prezentaţi 
se estompeazá în punctul în care toți dovedesc, 
în cunoașterea lumii, un demers raţional. 
Să amintim aici învățătura lui Poussin din 
celebra scrisoare câtre Chanteloup referitoare 
la fntfietatea construcției — si să ne gindim la 
consecintele ei în dezvoltarea artei: «A 
vedea pur și simplu înseamnă doar a primi” 
în chip firesc în ochi forma și asemănarea 
lucrului vazut.,. Dar a vedea un obiect 
privindu-l cu atenție înseamnă că, pe lîngă 
simpla și fireasca receptare a formei în ochi, 
căutăm, cu o aplicaţie deosebită, mijloacele de 
a cunoaște bine acest obliect; drept care se 
poate spune că simplul aspect este o operaţie 
firească, iar ceea ce numesc eu prospectul 

o treabă a raţiunii », M, DRISCU 
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CÎTEVA 
PROBLEME 

DE 
ANTROPOLOGIE 
A 
ARHITECTURII 


GILBERT FAUX 


A en pr 
Prolectant a numeroase clădiri 
de locuit, edificii publice, centre 
culturale și comerciale din 
Franţa, Gilbert Faux (n, 
1925) se preocupă de ase- 
menea de estetica și teoria 
arhitecturii (colaborind In» 
deaproape cu profesoril Ray- 
mond Bayer şi Mikel Du- 
frenne), ceea ce explică / 
participarea sa la lucrările 
celui de al 7-lea Congres 
international de estetică de 
la Bucureşti, Publicăm studiul 
său «Citeva probleme de 
antropologie a arhitecturii » 
în cadrul temei ¢ ORAȘUL — 
ARTÄ-CIVILIZATIE » 


Conceptul de locuinţă și felul cum 
îl întrebuințează o întreagă filo- 
sofie a Fiintei, ca a lui Hei- 
degger de pildă, venind, pe căi 
diferite, in întîmpinarea unui 
anume demers al sociologiei con- 
temporane, exprimă — în or- 
dinea discursivitätii, a gîndirii 
reflexive — ceea ce arhitectura 
prin vocaţia ei esențială: de a 
pătrunde în spaţiul brut mode- 
lindu-l, de a-l preface într-un 
spaţiu. antropomorfic, înscrie. în 
ordinea sensibilului, în acel «este » 
prealabil lumii cosmice în care 
se mișcă trupul nostru. Această 
legătură, această înrădăcinare a 
omului în lume, o organizează 
poate arhitectura și, mai bine 
decît filosofii, o afirmă poeții în 
elipsa metaforelor. Să observăm 
de altminteri că genurile se ames- 
tecă deseori și că filosofii împru- 
mută cîteodată limbajul poeţilor 
atunci cînd explorează obscurita- 
tea lucrurilor ale căror adîncuri 
le sondează arta. 

Bachelard, acest filosof al mate- 
riei, n-a scris oare că a spune poe- 
tic şi a spune filosofic sînt două 
acte înrudite, căci purced amîn- 


— limbajul ființei — cu singura 
deosebire că filosoful spune Ființa 
prin întregul discurs al filosofiei, 
în vreme ce poetul o exprimă în 
instantaneitatea mărturiei care-i 
este opera? Bergson, în fine, 
avea un limbaj metaforic care, 
în ciuda criticilor aduse, poate că 
se apropie mai mult de «a filo- 
sofa» decît limbajul conceptual. 
N-am intenţia să întreprind aici 
o analiză, fie și sumară, a diferite- 
lor demersuri necesare pentru a 
epuiza experienţa arhitecturală, 
și cu atît mai putin a diferitelor 
limbaje care le constituie suportu- 
rile, . . Acest studiu, pe care l-am 
întreprins de mulți ani, mișună 
de dificultăți și cere o muncă 
* considerabilă. El n-ar putea fl dus, 
de altfel, la bun sfirsit decît de o 
echipă de specialiști, 
Două serii de problematici se 
deschid atunci: una e îndreptată 
în direcția unei antropologli și 
alta se prezintă ca o analiză a 


legată de cele din urmă introdu- 


două din același a spune originar 


operelor, dimensiunea estetică - 


cînd în această dialectică, așa cum 
ar zice Leroi-Gourhan, «o funcție 


particularizatoare », prin care este 
reintrodus omul ca individ, societa- 
tea neintervenind, ca fundal, decît 
ca să-i dea lui sentimentul de a 
exista personal ». 


Dintre principalele momente ale 
acestei cáutári poate fi izolat 
acela al perceperii și al reprezentării 
spațiului. 

Această problematică ne face să 
descoperim că spaţiul arhitectural 
(sau arhitecturat) este un spațiu 
surprins de noi sub două aspecte 
exprimînd modalități divergente 
ale structurii noastre psiho-cor- 
porale. 

Spaţiul este mai întîi perceput ca 
înglobare. Tocmai studiereaacestei 
noțiuni de înglobare, de cuprin- 
dere, ne îngăduie să vedem cum 
spațiul pluri-spatial se constituie, 
în cele din urmă, ca un spațiu 
unic, la capătul unei investigații 
orientate de către un proiect 
emoțional. Sentimentul de înglo- 
bare e anterior însuși sentimentu- 
lui pe care ni-l dă acel « coffre » 
mural al edificiilor; este spațiul 
operei chiar înainte ca eu să-i 
fi determinat exact limitele. Sînt 
înglobat, cuprins, fără să am no- 
tiunea clară a membranei de ma- 
terie care desparte spațiul exte- 
rior de spațiul interior. Acestsen- 
timent există înaintea percepţiei 
clare, s-ar putea spune, și de ase- 
menea înaintea obiectivării for- 
mei, în sensul că e informal, la pro- 
priu cel putin. Nu e o formă pe 
care s-o poți fixa pe o epură, este 


un fald fabricat de antropogenezá . 


în stofa generală a lumii. Spațiul 
cuprinzător nu e o limită, un 
spațiu înregistrat de privire: el 
pune în joc toate resursele per- 
ceptlel și toate mijloacele ei — 
este totodată spațiu acustic, spa- 
tiu tactil, spațiu termic, spațiu 
proprioceptiv. De fapt el nu e, 
așa cum spune Van Lier, decît 
o construcție agregativä, și nu o 
structură plastică, nu o formă 
pe un fond: nu o Gestalt, E mai 
degrabă o ambiantä, un climat. 
E poate noțiunea de spaţiu încon- 
Jurátor pe care o acoperă notiu- 
nea foarte la modă de « environ- 


ment». Să notăm că lumea con- 
temporană ne face poate să ne 
dăm mai bine seama, sub forma 
urbanismului, că arhitectura nu 
se mărginește la grafismul unei 
fațade, ci ne înconjoară cu totul 
sub auspiciile tăcerii ori alezgomo- 
tului, ale asprului ori ale netedu- 
lui, ale caldului ori ale recelui, ale 
mirosurilor; există și un spațiu 


- făcut din rezonanţe și din înăbu- 


siri, făcut din curent ori din ume- 
zeală cäldutä, făcut pentru talpa 
care simte textura solului, pentru 
mînacareatinge netezimea lemnu- 
lui sau se retractă zgiriatá de 
cărămida zgrunturoasá — un spa- 
tiu de asemenea care se trage 
înapoi din fața miasmelor stätute 
ale pivnitei si se deschide spre 
parfumul florilor din grádiná. 

Dar spatiul este perceput si ca 
limitá, si atunci se pune problema 
acelui «offre» mural: domeniu 
de electie al esteticii. El este zidul 
ca zid, acoperișul ca acoperiș, 
fereastra și ușa ca fereastră și 
ușă, stilpul ca stílp, si nu toate 
aceste elemente considerate ca 
circumscriind un spațiu. El dă 
percepţiei vizuale un orizont de 
descifrat. Pe de o parte, el e o 
limită tangibilá a mișcării mele, 
o frontieră care desparte spațiul 
interior de spațiul exterior; pe 
de altă parte, el îmi blochează 
viziunea, îmi trimite înapoi pro- 


priile-i semne, « emblemele », în 


varietatea modurilor lui care sînt 
stilurile... Spațiul cuprins în 
limitele lui e spațiul asumat de 
inteligență, spaţiul esențialmente 
antropomorf, acela asupra căruia 
vor putea să se exercite totodată 
categoriile afective și categoriile 
estetice. Așa după cum spațiul 
înconjurător afirmă prezenţa unei 
lumi încă nedezvăluite, « îngro- 
pate în minereul de aur» ar zice 
Paul Valery, la fel spaţiul ca limită 
înscrie istoria omului în gesturi, 
în tehnici, în semne, în simboluri, 
într-o materie dintr-o dată înves- 
titã, prin armonia unei cornișe, 
proporția unui zid sau repartiția 
ferestrelor*si ușilor, cu clarita 
rațiune, int genta si sent 


reprezentării spațiului. Simbolul, 
care stă în însuși centrul medita- 
tiel antropologice, situează arhi- 
tectura ca vector esențial, ca 
mediu al gîndirii simbolice. La 
toate nivelele experienţei arhitec- 
turale, simbolul își cîntă parti- 
turile și se ceartă cu raționalitatea, 
amindouä dansînd un balet în 
care legile fizicii sînt combátute 
de un antropo-cosmos posedînd 
propria-i logică. De la simbolismul 
arhaic, al cărui mod teologic dicta 
locul, planul și chiar amănuntele 


"templului, pînă la simbolismul 


contemporan, al cărui cult pentru 
verticalitate îi revelă temelia pro- 
meteică, toate modurile simbolis- 
mului, și la toate nivelele de ex- 
presie, învestesc edificiul. Simbo- 
lism al planului e simbolismul ace- 
lui Mandala care hotărăște planul 
templelor hinduse, în acelaşi timp 
imagine a lumii și panteon simbo- 
lic; simbolism al unui element 
este pilonul egiptean care fnfäti- 
seazä cei doi munţi incadrind ori- 
zontul unde va răsări soarele; 
simbolism al funcţiilor e pira- 
mida Dogon, totodată și testicul 
procreator; simbolism al«centru- 
lui», adică al locului sacru prin 
excelenţă, templul italic, care 
constituie zona de intersecţie în- 
tre lumile terestre consacrate 
omului și lumile subpămîntene 
închinate divinitätilor infernale, 
și devine astfel replica Muntelui 
cosmic, a Copacului lumii și a 
Stilpului central; simbolism al 
decorului, de asemenea, pe care 
Fulcanelli îl descoperă atunci 
cînd interpretează simbolurile 
ermetice ale Marii opere. 
Fără să mai vorbim de simbolis- 
mul imprejmuirii care defineste 
spațiul rezervat al unui cămin 
ori al unui grup, întîlnindu-se 
cu delimitarea teritoriului anima- 
lelor, și în același timp configu- 
rează în spaţiu o imagine a rapor- 
turilor sociale. Gardul, îngrădirea, 
devine emblemä și exteriorizează 
o ideologie sau niște complexe, 
pînă si în folosirea lui puerilă la 
periferie, 
Toate modurile simbolice Își gă- 
sesc expresia în spațiul arhitectu- 
ral, de la modul cosmologic. și 
- imitativ pînă la cel mai degradat, 


modul alegoric, trecînd prin mo- 
dul teologic și transcendental. 
Temele simbolice pătrund în sis- 
temele telurice, și opera arhitec- 
turală este arena acestei dezba- 
teri. Cîteodată chiar, cele două 
sisteme sînt pînă intr-atit de im- 
bricate unul în altul încît nu mai 
ştii prea bine care din ele precum- 
páneste. Atunci imaginarul îşi im- 
pune tiparele fizicii iar aceasta sfîr- 
șește prin a obiectiva imaginarul. 
Nu se măsoară greutatea simbolu- 
rilor prin pretinsa definiție rafio- 
nală a «funcţiilor». 


De problematica simbolurilor se 
poate lega problematica semnifica- 
tiilor, forma arhitecturală poate fi 
detaliată într-un sistem de forme 
elementare care constituie, fie- 
care, unități semantice, opera 
arhitecturală devenind un ansam- 
blu deschis de poli de semnifi- 
catii. Ea privește edificiul nu ca 
pe un înconjur, nu ca pe un fald 
al cosmosului, nu ca pe un recep- 
tacul, nu ca pe un sistem de pro- 
porţii, nu ca pe un obiect estetic, 
și nici ca pe repartizarea unui 
spațiu, ci ca pe un mesaj, ca pe 
un cod, ca pe un sistem de semni- 
ficatii. Limitele lui obiective, di- 
mensiunea de obiect se topesc 
într-o cunoaștere mai vastă, tot- 
odată subiectivă și intersubiectivă 
care ia substanța ca pretext și o 
așază dincolo de știință, dincolo 
de tehnică, drept temei și suport 
al unei activități existenţiale ale 
cărei prelungiri metafizice lumi- 
nează sensul perenitätii ei rapor- 
tîndu-l la perenitatea omenească, 
Opera devine atunci un emițător 
de semne: ușa, fereastra, coloana, 
camera, ciubucele sînt trimiteri 
la poli intentionali multipli, 
așa cum demonstrează Norbert 
¦: ee 
„ leagă acești 
poli de patru domenii : al utilului, 
al plasticului, al simbolizării cul- 
turale,al tehnicilor deconstructie 
și Organizează Opera ca pe un iat 
saj cu mai multe nivele trebuind 
: 1 كە‎ În această analiză, 
ensul taci o 
do iute nn 
înțelegere. , ex ee leag 8 
teazä în en ne sia 
tie, Dacă 


e un limbaj, numai la acest 
nivel mi se pare că e voie s-o 
spunem. 


Problema semnificației ne aduce 
îndărăt la problema expresivitátii, 
Expresivitatea se află dincoace 
de orice asociaţii obiective ori 
subiective și dincolo de orice 
gîndire constitutivă. Expresivita- 
tea este expresia sensului imanent 
formelor. Expresivitatea pare să 
fi fost piatra de încercare a este- 
ticienilor, fără ca expresia — cel 
putin în raport cu cele spuse de 
noi — să fi fost văzută altfel decît 
ca sub-produsul unui ornamenta- 
lism de suprafață, ori al unui 
sistem arbitrar de proporții, așa 
ca numărul de aur, de exemplu... 
arhitectura fiind redusă la mulură, 
la profil, la ilustrație, lar sensibi- 
lul evaporindu-se in prestigiile 
unei epiderme. 


Istoria arhitecturii, pentru necesi- 
tätile inventarelor, a fost deci 
redusă la variațiile unui capitel, 
la linia unei coloane, la conturu- 
rile unei cornișe sau la diferitele 
categorii de textură pe care le 
editează arhitectura contempo- 
rană. Pe aceste sine, pe care i le 
pregătea arheologia de inventar, 
estetica s-a plimbat alene, trá- 
dîndu-și însăși etimologia: « aisthe- 
tikos» — aisthesis, asigurîndu-și 
prin desprinderea de retină a pri- 
virii teoretice confortul pe care-l 
dă, odată cu distantarea, non- 
prezența fata de lucruri. Or, pro- 
blema expresivitátii depășește cu 
mult orice sistem categorial: ea 
se situează la confluența însăși a 
cosmosului, a « lucrului de față» 
a «existentului », a istoriei oame- 
nilor, a subiectului tehnicii și ope- 
rei, în momentul cînd materia 
informată de un gest se depășește 
într-un sens care nu se va mai 
epuiza niciodată. Expresivitatea, 
în privinţa arhitecturii, își înfige 
rădăcinile în chiar carnea spatiu- 
lui, ale cărui planuri si muchii 
dau o expresie degradată. Această. 
canne a spațiului îi fixează arhitec- 
tului marile repere structurale, 


nilor si transpunerea lor în sen- 
sibil; este o intentionalitate mani- 
festatä, organizarea concretä a 
unei intenții. 
Actionind în punctul de joncțiune 
dintre lumea fenomenală și lumea 
numenală, prin mijloacele gestu- 
lui și ale tehnicii, problematica 
expresivitätii se deschide așadar 
asupra celor două căi care sînt căile 
de dezvăluire ale sensului operei: 
calea afirmării ei spontane : spon- 
taneitatea unui strigăt care răsună 
si nu se mai oprește. . . a strigátu- 
lui care ne taie răsuflarea în fata 
operei; și calea care o explicitează 
si o organizează pentru privire, 
care o face lizibilă. Ea este deci 
instrumentul unei chemări onto- 
logice pe care perenitatea ei, ca 
operă de artă, o afirmă, dar este 
și eveniment prin ce are unic si 
particular, pentru că e martorul 
specific al unui anumit tip de vi- 
ziune a lumii, situată ca atare la 
un anume moment al timpului, 
într-un cîmp al spațiului unde nici 
o alta nu o poate înlocui. Astfel, 
șirul operelor punctează curba 
antropologică și îi definește orbita. 
Categoriile expresivității, măsurii, 
modului și ritmului, lizibilitatea, 
lumina, structura, scara, vor ex- 
plora felul cum triada «om-spatiu- 
timp» se înscrie în sensibil la 
înălțimea celor opt coloane ale 
Partenonului, în pasul meu care 
mă aduce-n cerc îndărăt la mine 
însumi în absida catedralei gotice, 
în ritmul naturii printre spaţiile 
străvezii ale pavilioanelor japo- 
neze, în raportul transparentelor 
si brutalitatilor la un F.L. 
Wright, in rigoarea geometrii- 
lor la un Mies van der Rohe, 
Dar problematica antropologicä 
mai pästreazä inca de la demersul 
ştiinţific o oarecare intepenealá, 
îi seacă emoția. Ea nu restabilește 
intenţia in finalitatea ei ultimă. 
În fata operei, fie ea cea existentă, 
fie a « profitului », adică fie că e 
pentru spectator, fie pentru crea- 
tor, demersul intelectual giflie 
curînd și se blochează, Singurä 
disponibilitatea unui spirit golit 
dintr-o dată de conștiința logică, 
redat pregnantei perceptiiloremo- 
tionale prin chiar aceastá vacui- 
tate, poate primi sensul pe.care-| 


aduce opera, poate cuprinde to- 
tal mesajul a ceea ce sîntem ne- 
voiti să numim cuvîntul ei. Cu- 
vînt care nu mai e verb, ori mai 
bine zis e verbul însuși în întrupa- 
rea lui. Cuvînt premergător ori- 
cărei sintaxe, cuvînt nerostit dar 
întîlnit odată cu existenţa edificiu- 
lui. « Cuvîntul » cuprins în opera 
arhitecturală ne face să depäsim 
problematica antropologică și ne 
duce la problematica sensului, 
care este de fapt o metafizică, 
sau, mai degrabă, pentru a evita 
conotatiile supărătoare ale terme- 
nului, o ontologie. Numim sens 
ceea ce vine din însăși ființa 
obiectului, ceea ce «este» îna- 
inte chiar ca obiectul să existe ca 
obiect. În această acceptie, sensul 
este deci transcendent semnifica- 
tiei, care este actualizarea lui. 
Această problematică nu poate fi, 
la drept vorbind, decît o gîndire 
care meditează și nu o știință. 
Dar numai ea ne va putea face să 
înțelegem ceea ce deosebeşte arhi- 
tectura de clădire, originalul de 
copie, sau cum apare valoarea, 
si ne va permite să-i dăm arhi- 
tecturii adevăratul ei loc în pro- 
cesul cunoașterii. Ea, poate, ne 
va face să pricepem de ce arhi- 
tectura «creează existență» si 
cît e de suverană pentru defini- 
rea environment-ului prin referi- 
rile ei constante la o trăire umană 
a cărei cochilie este, atît prin ante- 
rioritate cît și ca sistem de cu- 
noaștere, căci : 


Casa e prima lume a făpturii 
omenești. Înainte de a fi « azvírlit 
în lume», așa cum pretind meta- 
fizicile rapide, omul e așezat in 
leagănul casei ». 

Bachelard 


Casa, primul moment al spatia- 
litátii create de om, e particula 
indivizibilă a spațiului construit, 
o monadá, un atom pe care se 
întemeiază alcătuirea lumii arhi- 
tecturate, care nu e niciodată, 
în definitiv, decît o mare casă 
la scara omenirii, Prezenţa arhi- 
tecturii ne duce la omul topofil, 
la sufletul care tinde către un 
spațiu fericit — și sufletul tinde 
firesc către un spaţiu fericit, către 
adierea fierbinte a unei spuse de- 


pásind ceea ce poate fi rostit — 
îi atribuie omului locul sâu, acest 
loc al omului despre care Toma 
d'Aquino zicea: 

« Trebuie să fie o proporţie între 
loc şi lucrul care îl umple >. 
Această « proporție între loc şi 
om» nu se poate însă produce 
decît dacă tehnica inginerească, 
tributară încă legilor fizice, trece 
dincolo de ele, dacă funcţia de 
ustensilă e depășită, dacă edificiul 
se referă la finalitatea omenească, 
hrănindu-se cu vechile gesturi 
şi proiectînd în viitor un sens 
care se îmbogățește mereu cu 
sensuri noi. Ea nu se poate pro- 
duce decît dacă se fixează criterii 
de valoare care să concentreze 
subiectivitätile împrăștiate ale 
gustului în noduri de intersubiec- 
tivitate constituind o mentalitate, 
decît dacă se integrează la nivelul 
fenomenelor problema metafizică 
prin excelență: a unicului și a 
multiplului. Dar dacă edificiul, 
piața, satul, orașul, ansamblul edi- 
ficiilor care compun un stil ni se 
dau nouă ca un înveliş, ne încon- 
joară definindu-ne un microcosm, 
închipuind imaginea matricei arhe- 
tipale care bintuie stráfundurile 
inconştientului, dacă ne prelun- 
gesc rădăcinile pînă la izvoarele 
istoriei omului, cînd spaţiu, timp 
si cosmos erau nediferentiate, îna- 
inte de trezirea inteligenţei, opera 
arhitecturală mai dă si adăpost 
gîndirii conceptuale care anali- 
zează, ierarhizeaza şi structurează, 
și îi stabilește un loc unde, în- 
tilnindu-se cu tehnica, va face 
să dialogheze materia cu aparenţa 
ei sensibilă, în conflictul formei. 
La acest nivel se va deschide pro- 
blematica operei. 


Problematica operei este proble- 
matica formei, a formei concrete, 
si poate cä aici, dupä un lung ocol 
prin antropologie și metafizică, 
estetica își va regăsi drepturile. 
Investigarea formei pune de la 
inceput un mare număr de pro- 
bleme: problema clasării, pro- 
blema taxonomiei, a definirii stilu- 
lui, problema reprezentării opere- 
lor prin documentele grafice, care 
pune la rîndul ei problema tehni- 
cilor de transcriere, a analizei 


fotografice, a desenelor, a tot 
ce-ţi fngäduie sá reprezi 
mal bine arhitectura reală, ce 
încearcă arhitectul să reglemen- 
teze atunci cînd face o « redare ». 
Tehnica modernă a reproducerii 
ne-a permis în general să domi- 
nam majoritatea acestor pro- 
bleme, în privinţa picturii, desenu- 
lui, și chiar a sculpturii. Dar 
complexitatea şi scara absolută 
a operel le fac infinit mai greu 
de rezolvat în privința arhitec- 
turll, aşa cum a arată și Bruno 
Zevi într-una din recentele sale 
cărți. 
Si, în plus, pe ce principiu să-ți 
întemeiezi alegerea, ce operă 
să retil și în funcție de ce criterii? 
Care e cea mai bună manieră de 
a reprezenta edificiul : fotografia, 
desenul, schema structurii, planu- 
rile ? Si sub ce unghi ? În ce ordine 
să prezinti documentele, la ce 
scară ? Sub ce formă să prezinti 
comentariile ?. .. Chiar această 
largă deschidere a alegerii este 
un obstacol, Pictorii cunosc pro- 
blema cînd vor să difuzeze re- 
produceri ale operelor lor, dar, 
oricare ar fi gradul de trădare a 
reproducerii față de original, nu e 
în nici un fel comparabil cu acela 
rezultind din reprezentarea unui 
edificiu, din vizionarea ansamblu- 
lui de planse si fotografii, chiar 
perfect realizate, ale monografiei. 
De îndată ce pierzi din vedere 
concretul si tangibilul, obiectul 
arhitectural se dizolvă într-un 
fascicul de imagini a căror lectură 
se efectuează prin succesiunea 
planșelor din cartea suport; el 
este mai mult sau mai puțin trimis, 
în funcție de calitatea operei, la 
un cod care-i e exterior, care 
îl denaturează în mod obligatoriu 
si prin care coalescentele repre- 


zentative nu se efectuează neapă- 
rat. 


Această etapă a întrebărilor fiind 
depășită, principiile de investigare 
și de reproducere a operelor fiind 
cît mai bine determinate, ne 
aflăm acum față în față cu pro- 
blema tipologiilor, Si aici însă 
definirea formelor pare de ne- 
învins. 


citi | 


Sînt oare formele geome- 
trice? Dar ştie oricine că ma- 
terialul, epiderma, culoarea, tex- 
tura, dimensiunea absolută, sca- 
ra. influențează asupra imaginii 
interne pe care ne-o facem despre 
o formă definită printr-o epură, 
sau chiar printr-o fotografie, Arta 
desenatorului, arta fotografului 
se suprapun cumva artei arhi- 
tectului? 

— Este forma spațiului interior 
sau forma spaţiului exterior, ori 
poate raportul dintre ele? Este 
forma unui întreg ori a unui 
element, şi în acest caz, cum 
definești întregul? Ce înseamnă 
noțiunea de element: ce trebuie 
să studiezi... piața San Marco 
în ansamblul ei, Palatul Dogilor, 
una din fațadele lui, reversul 
spațiului ghicit îndărătul uşilor, 
adinciturile ferestrelor si porticu- 
rile, lespezile pardoselii, dispune- 
rea în planuri a diferitelor edi- 
ficii pe care ochiul nu le poate 
vedea, pe care însă activitatea 
intelectuală şi imaginativă o re- 
constituie normal în procesul re- 
prezentării spaţiului ? Forma arhi- 
tecturală rezistă și de data asta 
încercării noastre de a o capta 
şi se sustrage instrumentului 
ştiinţific care vrea s-o definească. 
— La o scară mai redusă, ele- 
mentele formale — înțelegem prin 
elemente formale formele consti- 
tuite de elementele arhitectonice 
particulare care se definesc ca 
unități volumetrice în silueta 
generală a formei... așa sînt 
de pildă soclul, stilpul, zidul, pina- 
clul, peretele, etc. — nu se lasă 
nici ele mai ușor delimitate şi 
izolate. Dacă în anumite arhi- 
tecturi, cu spirit stereometric, 
asa cum e arhitectura greacă, de 
exemplu, se vede limpede unde 
începe și unde se termină coloa- 
na, Cornisa, frontonul, soclul, ce 
ne facem cu arhitectura hindusă, 
care, prin chiar aceste dificultăți, 
este întotdeauna înțeleasă ca o 


proliferare vegetală anarhica. Ce 
ne facem mai 


elementele se întrepătrund, ca 
sá nu spunem că se intervertesc 
într-o adevărată încălecare for. 
mala. . ., arhitectura unui W 


ales cu anumite | 
arhitecturi contemporane în care | 


de exemplu, care multiplică ieși- 
rile din echilibru, porțiunile 8 
susținere directă, care inversează 
structurile, ori arhitectura unui 
Gaudi, arhitectura barocă în gene- 
ral, sau dimpotrivă aceea a build- 
ing-urilor de sticlă si oțel care 
şterg elementele în anonimatul 
unui volum a cărui încrucișare de 
suprafețe şi al cărui joc de epi- 
derme constituie singure interesul 
plastic. Decorul si artele anexe, 
pictura, sculptura, vitraliul, stu- 
cul etc. mai vin şi ele să per- 
turbeze o definiție geometrică 
estompată în ambiguitatea efec- 
telor. 


Trebuie să înțelegem bine că o 
tipologie care se determină — și 
nici nu poate fi altfel — în inte- 
riorul unui sistem de clasare nu 
exprimă decit unul din avataru- 
rile posibile ale arhitecturalului : 
acela putînd fi cuprins de către 
sistemul intelectual care l-a înte- 
meiat în prealabil. Si asemenea 
sisteme sînt multe ! 

După cum se vede, și e aproape 
un truism, structurile ieșite din 
limbaj tind mereu să asedieze 
şi să deformeze obiectul arhitec- 
tural, şi aici e într-adevăr locul 
să releväm spusele lui Alain: 


« lată de ce tăcerea se înscăunează 
temeinic în edificiile pline de semne, 
Acest limbaj îl suprimă pe celălalt. 
E un lucru obişnuit ca acela să 
amplifice raporturile si să uite 
omul; dar cestälalt strînge întreaga 
gîndire în jurul unui centru, adu- 
nată și întoarsă asupra ei însăși și 
neîncetat mergind dinspre afară 
înăuntru: găseşti de fiecare dată 
aceste forme și mai tăcute încă, 
și mai bogate, mai sigure de ele 
decit de noi... În acest limbaj 
Puternic, nu există întîi o idee, 
pe urmă o alta, timpul și cuvintul 
sînt anulate. Dar e adevărat că 


celălalt limbaj mereu vrea să se, 
strecoare si el...» 


Ar însemna aproape să ajungem ˆ 


la un proces-verbal de neputinţă 
odată ce ne aflăm reduși la tăc 
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mal bine arhitectura reală, ce 
încearcă arhitectul să reglemen- 
teze atunci cînd face o « redare ». 
| Tehnica modernă a reproducerii 
` ne-a permis în general să domi- 
| năm majoritatea acestor pro- 


bleme, în privința picturii, desenu- | 


lui, si chiar a sculpturii. Dar 
compl si scara absolutá 
a operei le fac infinit mai greu 
de rezolvat în privința arhitec- 
turii, așa cum a arată și Bruno 
Zevi într-una din recentele sale 
cărți. 
Si, in plus, pe ce principiu să-ți 
întemeiezi alegerea, ce operă 
să retii și în funcţie de ce criterii ? 
Care e cea mai bună manieră de 
a reprezenta edificiul : fotografia, 
desenul, schema structurii, planu- 
rile ? Si sub ce unghi ? În ce ordine 
să prezinti documentele, la ce 
scará? Sub ce formá sá prezinti 
comentariile ?... Chiar această 
largă deschidere a alegerii este 
un obstacol, Pictorii cunosc pro- 
blema cînd vor să difuzeze re- 
produceri ale operelor lor, dar, 
oricare ar fi gradul de trădare a 
reproducerii fata de original, nu e 
în nici un fel comparabil cu acela 
rezultînd din reprezentarea unui 
edificiu, din vizionarea ansamblu- 
lui de planse și fotografii, chiar 
perfect realizate, ale monografiei. 
De îndată ce pierzi din vedere 
-concretul si tangibilul, obiectul 
arhitectural se dizolvă într-un 
fascicul de imagini a căror lectură 
se efectuează prin succesiunea 
planselor din cartea suport; el 
este mai mult sau mai puţin trimis, 
în funcție de calitatea operei, la 
un cod care-i e exterior, care 
îl denaturează în mod obligatoriu 
și prin care coalescentele repre- 
zentative nu se efectuează neapă- 
“rat. 


Această etapă a întrebărilor fiind 
„depășită, principiile de investigare 

și de reproducere a operelor fiind 

cît mai bine determinate, ne 
„ aflăm acum față în față cu pro- 
blema tipologiilor. Și aici însă 
definirea fon elor pare de ne- 
i învins. 7 : 


malá 


a desenelor, a tot | —Sint oare formele geome- 


„ce-ţi îngăduie să reprezinti cît | 


ial Dar știe oricine că ma- 


| terialul, epiderma, culoarea, tex- 
- a dimensiunea absolutä, sca- 


ra, influenteazä asupra imaginii 
interne pe care ne-o facem lespre 
o formä definitä printr-o “pus 
sau chiar printr-o fotografie 
desenatorului, arta fotografului 
se pp cumva artei arhi- 
tectului? 

— Este forma spațiului interior 
sau forma spațiului exterior, ori 
poate raportul dintre ele? Este 
forma unui întreg ori a unui 
element, si în acest caz, cum 
definești întregul? Ce înseamnă 
noțiunea de element: ce trebuie 
să studiezi... piața San Marco 
în ansamblul ei, Palatul Dogilor, 
una din fațadele lui, reversul 
spațiului ghicit îndărătul ușilor, 
adînciturile ferestrelor si porticu- 
rile, lespezile pardoselii, dispune- 
rea în planuri a diferitelor edi- 
ficii pe care ochiul nu le poate 
vedea, pe care însă activitatea 


rile din echilibru, pol tiunile fără 
| sustinere uno inversează | 
„structurile, ori arhitectura unui 


intelectuală și imaginativá o re- | 


constituie normal în procesul re- 
prezentării spaţiului ? Forma arhi- 
tecturală rezistă și de data asta 
încercării noastre de a o capta 
si se sustrage instrumentului 
științific care vrea s-o definească. 
— La o scară mai redusă, ele- 
mentele formale — înțelegem prin 
elemente formale formele consti- 
tuite de elementele arhitectonice 
particulare care se definesc ca 
unități volumetrice in silueta 
generală a formei... așa sînt 
de pildă soclul, stilpul, zidul, pina- 
clul, peretele, etc. — nu se lasă 
nici ele mai ușor delimitate și 
izolate. Dacă în anumite arhi- 
tecturi, cu spirit stereometric, 
așa cum e arhitectura greacă, de 
exemplu, se vede limpede unde 
începe și unde se termină coloa- 
na, cornisa, frontonul, soclul, ce 
ne facem cu arhitectura hindusă, 
care, prin chiar aceste dificultăți, 
este întotdeauna înțeleasă ca o 
proliferare vegetală anarhică. Ce 
ne facem mai ales cu anumite 
arhitecturi contemporane în care 
elementele se întrepătrund, ca 
să nu spunem că sei tervertesc 
într-o adevărată încă 
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tn arhitectura unui 


SE ae care miles ieși- 


EE no | 
“ral, sau dimpotrivá aceea a build- | 


ing-urilor de sticlă şi oțel care 
şterg elementele. în anonimatul 
unui volum a cărui încrucișare de 
suprafeţe si al cărui joc de epi- 
derme constituie singure interesul 
plastic. Decorul și artele anexe, 
pictura, sculptura, vitraliul, stu- 
cul etc. mai vin și ele să per- 
turbeze o definiție geometrică 
estompată în ambiguitatea efec- 
telor. 


Trebuie să înțelegem bine că o 
tipologie care se determină — și 
nici nu poate fi altfel — în inte- 
riorul unui sistem de clasare nu 
exprimă decît unul din avataru- 
rile posibile ale arhitecturalului : 
acela putînd fi cuprins de către 
sistemul intelectual care l-a inte- 
meiat în prealabil. Si asemenea 
sisteme sînt multe |! 

După cum se vede, și e aproape 
un truism, structurile ieșite din 
limbaj tind mereu sá asedieze 
si sá deformeze obiectul arhitec- 
tural, si aici e într-adevăr locul 
să relevăm spusele lui Alain: 


« lată de ce tăcerea se înscăunează 
temeinic în edificiile pline de semne. 
Acest limbaj îl suprimă pe celălalt. 
E un lucru obișnult ca acela să 
amplifice raporturile si să uite 
omul; dar cestălalt strînge întreaga 
gîndire în jurul unui centru, adu- 
nată și întoarsă asupra ei însăși și 
neîncetat mergind dinspre afară 
înăuntru; găsești de fiecare dată 
aceste forme și mai tăcute încă, 
si mai bogate, mai sigure de ele 
decît de noi... În acest limbaj 
puternic, nu există întîi o idee, 
pe urmă o alta, timpul şi cuvîntul 
sînt anulate. Dar e adevărat că 
celălalt limbaj mereu vrea să se 
strecoare si el...» 


Ar însemna aproape să ajungem 
la un proces-verbal de neputinţă 


odată ce ne aflăm reduși la tăcere. | 


=. 


tem cä logosul e specific omului si 
că nimic din activitatea lui nu-i 
poate scăpa. El pătrunde în adîn- 
cime arhitectura la toate nivelele 
prin însăși constituția personali- 
tátil noastre, a eului nostru, 
determinant în reprezentarea pe 
care o avem despre spaţiul arhi- 
tectural sau nu. Subiectivitatea 
noastră, fie ea intelectuală, fie 
emoțională, se adapă din limbaj 
și se bizuie pe el. E așadar licit 
ca limbajul să intervină în proce- 
sul de cunoaștere a operei arhi- 
tecturale, în măsura în care păs- 
trăm mereu prezent în minte 
faptul că nu-i luminează decît 
unul din momente. . ., căci această 
licitate încetează în clipa în care 
limbajul se impune nu ca un mo- 
ment, ci ca însuși conținutul ori- 
cărei cunoașteri, pretinzînd a-și 
asuma singur citirea și construirea 
lumii. Acest limbaj însă care 
acceptă — formula e paradoxală 
— dialogul cu non-limbajul care e 
arhitectura trebuie să se despoaie 
de vechile zdrente, să se elibereze 
de greutatea lui semantică. Tre- 
buie să devină «limbaj tînăr» 
pentru a sonda originile imaginii 
într-o conștiință individuală, apoi 
s-o amplifice, să-i crească densi- 
tatea, s-o îmbogăţească prin ecou- 
rile celorlalte conștiințe, — acest 
răsunet fixînd alegerea care îngă- 
duie ca opera să fie situată în 
societate si erijată ca valoare, 
adică să primească statutul ei 
de arhitectură. Nu este oare, 
la urma urmei, un demers feno- 
menologic acest demers care con- 
stă în a surprinde intuitiv, por- 
nind de la exemple concrete, 
fapte empirice si a le raporta 
apoi la o intersubiectivitate care 
le dă un sens? 


Tipologiile se deschid asupra ceea 
ce s-ar putea numi o « fenomeno- 
logie» a experienței arhitectu- 
rale — avînd drept scop încer- 
carea de a face să apară corelatia 
dintre activitatea conștiinței co- 
lective și unul din obiectele ei — 
a unui demers pe care Focillon, 
cred, îl inaugurase în admirabila 
lui carte Viaţa. formelor, Tocmai 
în mișcarea unui astfel de act 
intelectual, în viziunea spatio- 


genezei de-a lungul căreia experi- 
enta arhitecturală se străduie să-i 
teasä omului o nouă piele făcută 
din materie, din sentimente si 
din inteligență, arhitectura des- 
fäsurindu-se întreagă, în vastita- 
tea cimpurilor geografice si în 
perseverenta istoriei, ni se oferă 
ca o adevărată organizatoafe a 
spațiului, supus totodată legilor 
biologice și legilor fizice, şi ca 
suport al unei « ontologii regio- 
nale » (Husserl). 


Reflectia poate așadar, de aici 
înainte, să se aplice conflictului 
elementelor formale și să le 
analizeze grație instrumentelor 
intelectuale pe care ni le-au 
furnizat feluritele problematici, 
pentru a proiecta pe urmä asu- 
pra lor conexiunile simbolice ori 
semnificante care, in fulguratia 
analogiilor intuitive, îi vor ilu- 
mina demersul. 

Unitatea discursului ce se va 
naste atunci va fi aceea chiar a 
proiectului vital al cärui invelis 
este arhitectura. 

— Soclul mai întîi, care așază 
edificiul pe pămînt și ale cărui 
temelii sînt prologurile subterane, 
nu mai e o masă de argilă, bloc 
de piatră ori de beton, ci o cezură 
între ordinea teluricului, cono- 
tind irationalitatea adincimilor, si 
ordinea aerianá, aceea a clarei 
logici a suprastructurilor. Masi- 
vitate atunci cind este imbinarea 
ciclopeeaná de pietre a acropole- 
lor antice, el poate fi redus la 
cîteva trepte de marmură roz 
sau absorbit în stîlpul de la bază. 
Afirmă, atunci cînd sprijină în- 
treaga . construcție — piramida 
egipteană, piramida maya nu sînt 
decît gigantice socluri — aparte- 
nenta totală a edificiului la divini- 
tátile subpămîntene. Dimpotrivă, 
devenit transparență prin stilpii 
de sustinere, consacrä edificiul 
de sticlä si metal imaterialului. 
— Zidul și accidentele. lui, pi- 
lastri, porticuri, reliefuri, volute 
baroce, toate pseudopodele pe 
care le dezvoltă în atmosferă, 
confundă și mai mult peretele 
despărțitor, purtătorul si pur- 
tatul Tinjind după haosul ori- 
ginar, blochează îndărătnic ceea 


ce osatura și membrana de sticlă 
vor divide într-un efort de luci- 
ditate și de raționalitate. 

Printr-o mișcare contrară, lin- 
toul și variantele lui, arcul în 
plin—cintru, arcul frînt, arcul 
lărgit, acoladele și altele, care în 
zid afirmau două voințe antago- 
nice: a purtătorului și a purtatu- 
lui, se sterg în anonimatul retele- 
lor de plumb ale vitraliilor, purtă- 
torul și purtatul înfruntîndu-se 
și sprijinindu-se unul pe altul 
în anonimatul tensiunilor. 

— Bolta, care în continuitatea 
unui jet adună zidul deasupra 


„unui spațiu închis, imobilizează o 


bucată de timp în «meditaţia infi- 
nită a intimitätii unui centru» 
(Bachelard), ezită între două func- 
tii: aceea de acoperămînt și aceea 
de tavan. 

— Cupola e și o dialectică între 
fata și reversul spațiului, între 
exterior și interior, cînd Brunel- 
leschi inaugurează la Santa Maria 
dei Fiori o cupolă făcută din două 
membrane suprapuse, din care 
una e acoperiș și cealaltă plafon. 
— Zidurile, stilpii, lintourile, cor- 
nisele, bolta-cupolá dispar în sfir- 
șit, fuzionează între ele atunci 
cînd bolta contemporană, anco- 
rată direct pe sol în structuri 
care se umflă și se auto-întind, 
confundă orizontalul și verticalul 
în mișcarea unei curbe unice. 
Expresia arhitecturală inregis- 
trează atunci dispariția coordo- 
natelor carteziene în folosul unui 
sistem care echilibrează tensiunile 
şi se construiește pornind de lao 
schemă poliedrică. Dar nu trebuie 
oare să vedem aici, din nou, o 
întoarcere la confuzia expresiei 
primordiale, cînd stim că bolta 
tripodă a C.N.IT.-ului*, care 
trece drept o capodoperá a plas- 
ticii rationale, nu se sustine decit 
pe uriasi si invizibili stilpi de otel 
subterani unind punctele de spri- 
Jin? 

—Spatiul interior îşi are si el ca- 
litátile proprii: podeaua, de exem- 
plu, care marchează intrarea 


* Centre National des Industries et 
des Techniques, clădire realizată In 


1958 la Paris de arhitecții Robert | 


Camelot, Jean de Mailly si Berr 
Zehrfuss. : : EN 


umanului în arhitecturä. Ea sem- 
naleazä clipa cind umanismul ia 
locul cosmogoniei și a teogoniei 
în experiența arhitecturală, căci 
îi dă omului spațiul edificiului, 
îl pune la scara lui. Pereții 
înșiși, fractionare verticală a spa- 
tiului interior, în tipificarea lor: 
mobilitate ori fixitate, așezare 
generală, străpungeri, stabilesc 
reperele evoluției a două menta- 
litáti: introvertirea grelelor ce- 
lule din minästirile medievale, 
extrovertirea draperiilor de tapi- 
serie renascentiste ori a paravane- 
lor japoneze. 

— Scara, nod al pärtii arhitectu- 
rale în jurul căreia se organizează 
spațiul interior, este înălțarea în 
edificiu a verticalitatii. Ea intro- 
duce măsura pasului și « dese- 
nează forma omului », cum spune 
Alain. 

Scara are funcţia de a ordona 
spațiul, dar, ca orice ordonator, 
tinde să-l anexeze spre profitul ei. 
lată de ce a putut deseori să 
ducă o viață proprie, independen- 
tă chiar de spațiile cărora vocaţia 
ei de legătură verticală o supunea. 
Scara este cel mai nedisciplinat 
element al arhitecturii, evadează 
din ea și devine un obiect pur 
semnificant. Scárile de zigurat 
din Sumer, scärile piramidelor 
maya, scärile Renasterii italiene, 
folosite de Bramante pentru a 
mobila spatiul exterior, spirala 
de la Saint Gilles, scärile de la 
Blois și Chambord, scările Ope- 
rei din Paris, fiecare scară pe- 
cetluită cu prestigiul legat de o 
lucrare dificilă e grea de simboluri 
și exprimă, printr-un anume fel 
de a urca, un anume fel de a 
cuceri verticalitatea, 

— Ascensorul, din contră, o anu- 
lează în rapiditatea unui parcurs 
efectuat fără nici un efort. 
Ascensorul, ca și scara, ne face să 
trecem de la un planșeu la altul, 
dar pe cînd cea de a doua organi- 
zează dezväluirea și descifrarea 
unui spațiu cucerit treaptă cu 
treaptă, cel dintîi organizează des- 
fiintarea înălțimii, acesta fiindu-i 
esentialul criteriu de calitate, , . 
Suprimînd nu numai efortul urcu- 
sului dar chiar și sentimentul 
înălțării, ascensorul creează sci- 


ziunea între doi din principalii 
vectori ai percepției umane: per- 
ceptia vizuală şi percepţia corpo- 
ralá. Astfel deschide conflictul 
verticalismului exterior — pe care 
contribuie de altminteri să-l facă 
posibil — așa cum se exprimă 
el în building-uri si orizontalis- 
mul spațiului interior, unde în cele 
din urmă dispare suprapunerea 
podelelor. 

Ascensorul, modificind raportul 
initial timp-spatiu, inaugurează 
primul hiat în experiența percep- 
tivă a formei. El reglementează 
primul mod al spațiului nou, care 
se constituie prin mijloacele teh- 
nice, acest spațiu care-și vede 
granițele reträgindu-se dincolo 
de orizontul natural al viziunii 
și care fuge tot în interior, într-un 
edificiu, irigat de fluide, străbă- 
tut de unde. Transparenţa infor- 
mationalá a zidurilor face să 
explodeze în toate direcțiile un 
spațiu interior care se hrănește 
din mediul înconjurător. 

Analiza elementelor arhitecturale, 
pe care am atins-o pînă acum, 
ne-a îngăduit să punem primele 
jaloane în topo-analiza edificiului. 
În edificii însă, în conflictul uni- 
tátilor formale pe care le strîng 
ele laolaltă, vom vedea izbucnind 
multiplele dialectici cărora le 
fixează unul din momente, căci 
dubla lor polaritate, aceea a me- 
diului-matrice, a spaţiului de lo- 
cuit, și a învelișului mural de 
care se leagă gestul artistului, 
nu se revelá cu adevărat decît 
atunci cînd, în unitatea unei in- 
tentii constructoare, baletul ele- 
mentelor își găsește regula, își 
asigură echilibrele si își justifică 
scopul. 

— Primul moment este cel în care 
forma ezită între două moduri, 
spaţiul bloc sau spațiul dilatat. 
Spaţiul bloc e Piramida sub toate 
formele, e cubul de beton, e 
forma care refuză atmosfera și 
se închide asupra ei însăși, se 
închide în solipsism. Spaţiul dila- 
tat e forma care delirează in 
porțiuni fără susținere directă, 
în excrescente, în iesinduri, La 
limită, e momentul cînd forma 
construită se evaporă în peisaj, 
Vedem aici o concepție despre 


lume antropocentricä, în care 
edificiul e socotit un centru, în- 
locuită de o concepție despre 
lume naturalistä, deschisă spre 
exterior, lăsînd să vină la ea 
universul, 

Arhitectura dilatatä marchează 
revoluția coperniciană a formei, 
ea opune sistemului centripet 
si static al lui Ptolomeu, care 
aşază omul în centru, sistemul 
centrifug şi dinamic al unei lumi 
antrenate de gravitație într-o 
mișcare fără sfîrșit. 

一 Al doilea moment este jocul 
dintre afară și înăuntru, momentul 
cînd un spațiu exterior si un 
spațiu interior antagonice alter- 
nează golul cu plinul... spaţiul 
interior al urbanismului subte- 
ran atît de îndrăgit de Utudjian, 
care extrapolează spațiul caverne- 
lor, spațiu închis, fără spațiu 
exterior. Dimpotrivă, spațiul plin 
al piramidelor, în care sîmburele 
concavitátii se închide asupra 
unei urne funerare sau unui 
sarcofag. Ezitarea încăperii des- 
chise cerului liber din templele 
greceşti, înălțarea vidului în do- 
murile geodezice. . . 

Puterea masei lucrate sau expan- 
siunea vidului antropologic se 
arată astfel a fi alte două poluri 

antagonice ale efortului arhitec- 
tural si definesc două moduri 

de a rezolva spaţiul, care, uneori 

complice, deseori se ignoră. 

— AL treilea moment este deschisul 
si închisul care alternează pe 
anvelopanta murală, pe o mem- 
brană visînd la permeabil. Alo- 
gismul vidului care nu trăiește 
decit prin contact cu plinul şi 

care, primă incizie prin uşă, devo- 

ră prin ferestre peretele si sfir- 

seste chiar suprimîndu-l atunci 

cînd nu mai are alt rol decit «să 

apere de ploaie, de frig, de 

zgomot », cum spune Walter Gro- 

pius. Nu sînt oare un vis acele 

clădiri contemporane care-şi to- 

pesc masa în diafaneitatea unui 

perete redus la o imaterialitate 

ce separă două climate?! 

Gaura tăiată în zid e într-adevăr 

chemarea la alteritate; deschideri 

primordiale prin care spaţiul gol 

capătă existență. Uşile, guri de 

umbră pe pla | 


nul zidului, încer- | 


a 


cuite de grafismul mulurilor în- 
cadrînd omul ca un halo existen- 
tial: fisuri în cutia zidurilor sau 
treceri largi și multiplicate, ușile 
execută partitura penetrabilitätii 
în tempo-ul «aceluiași» și al 
« celuilalt ». 

Fereastra e destinată numai pri- 
virii, corpul n-o știe. De un grad 
existenţial mai scăzut decît ușa, 
ea se avintá la asaltul zidului, 
într-o înfruntare în care vidul 
va organiza prin ferestruire in- 
frîngerea vacuitätii. Ingustä täie- 
tură în grosimea zidului cetății, 
semnificînd nesiguranța și pri- 
mejdiile ascunse în spațiul exte- 
rior, ea se deschide erelor de 
pace și devine ostentativă în deli- 
rul marilor geamlicuri: porticuri, 
logii, balcoane insotind fereastra, 
comentîndu-i mișcarea. Ba afirmă 
arhitectonicul, ba îl dizolvă. E 
palatul Pesaro, sau Ca d'Oro. 
leşirea-retragerea balconului, de 
pildă, promite corpului meu un 
spațiu exterior pe care pe urmă 
mi-l refuză, oprind, prin balus- 
tradă, imposibila mea înaintare. 
Citeodatá chiar, actul ratat al 
străpungerii care sînt ferestrele 
false propune acelui « coffre » mu- 
ral ambiguitätile unei deschi- 
deri care nu-și găseşte împlinirea. 
Dar ne aflăm aici în inima apa- 
rentei, a artificiului, a simula- 
crului. 

În jocul preponderentelor, ex- 
presia arhitecturală cînd se su- 
pune legii extrinsece a construc- 
tivitátii, cînd visul precumpăni- 
tor al Arachneei anulează arhi- 
tectonicul în efectele de supra- 
fata iar expresia lucrează la di- 
zolvarea suportului ei. Edificiul 
este masă ori grafism, planul trece 
în suprafață, suprafaţa în linie 
şi linia ea însăși explodează in 
puncte. 

— Al patrulea moment este jocul 
maselor si al structurilor... îm prej- 
muire-suport sau împrejmuire- 
paravan,  structură-împrejmuire 
sau Structurä-suport. Conflict 
de spirite: spiritul stereotomic 
şi abstract al grecilor, care merge 
la schemă, împotriva spiritului 
empiric si fenomenologie al hin- 
dusilor, care merge către adîncu- 
rile voluptuoase ale sensibilului: 


spiritul logic al lui Neutra împo- 
triva barocului brazilian: de ase- 
menea momentul mlădioasei este- 
tici a lemnului și a oțelului îm- 
potriva esteticii rigidului; a casei 
japoneze de hîrtie împotriva arhi- 
tecturii lui Kenzo Tange și para- 
doxul goticului; arhitectura ner- 
vurii care plachează un discurs 
scolastic asupra unei mase foarte 
reale; stilpii se subtiazá, bolțile 
dispar în ogive, conturarea ele- 
mentelor dă impresia lucrării 
imposibile a pietrei în tracțiune. 
Goticul opune expresia staticu- 
lui și prelungește pînă în scientis- 
tul secol 20 iluzia unei rationali- 
täti fizice. Goticul a măsluit ideea 
ponderii în explozia structurală 
a elementelor lui. 

— Al cincilea moment e acela al 
orhamentului. Ornamentul are o 
dublă existență: a simbiozei si 
a parazitismului. Dialectica arhi- 
tectonicului și a decorului în care 
R. Bayer vedea nașterea unei 
lumi a « stărilor mijlocii » genera- 
toare de graţie este dintre cele 
mai semnificative. Pentru că aceas- 
tă dialectică manifestîndu-se la 
nivelul efectelor arată că dincolo 
de jocul aparentelor există un 
conflict mai adînc, acela a două 
mentalități. 

Atunci cînd decorul ornament in- 
tegral, pentru a relua vorbele 
lui Wright, e o «schemă natu- 
rală », el explicitează sensul clă- 
dirii dîndu-i o aură poetică, Atunci 
cînd decorul, dimpotrivă, lăsat 
pe seama imaginației miniatu- 
ristilor, aurari sau gravori, năpă- 
deste arhitectonicul, prinde în 
capcană atenția și o reține în 
afară, arhitectura se îneacă în 
pura activitate ludică. Edificiul 
devine vis, ilustrație, prefață, el 
consumă drama unei arhitecturi 
care, destrămîndu-se în apogia- 
turile virtuozului, își trădează 
esența. 

La capătul unei expuneri poate 
prea lungi, care m-a condus la 
situarea unora dintre problemele 
propuse reflectiei de către ex- 
perienta arhitecturală, îmi ră- 
mine un regret: acela de a fi 
lipsit de multe din dimensiunile 


lui un obiect de studiu atît de 
bogat |... 


Si o îngrijorare — de a fi 
fost uneori obscur | Păstrez spe- 
ranta că această obscuritate ține 
mai degrabă de dificultatea în- 
cercării mele decit de felul în 
care am întreprins-o, 


Dificultatea însă e poate sensibil 
mărită și de faptul că acest sistem 
expresiv este devalorizat într-o 
cultură care pare a bascula toată 
în discursivitate. . . în « expresia 
vorbitoare », ca să folosim cuvin- 
tul lui Henry Lefebvre. Totuși, 
într-o etapă a istoriei omenești 
cînd singura problemă cu adevă- 
rat insolubilă pare să fie cea pusă 
de mediul ambiant, față de care 
spațiul arhitecturat ține partea 
solistului, nu devine oare necesar 
ca omenirea să regăsească această 
cale a sensului ? Tocmai pentru 
a contribui la acest proces al 
sensului este arhitectul uneori silit 
să părăsească ostenelile muncii 
sale și să-și ia riscul de a 
împrumuta un limbaj care nu-i 
al lui. 


Suferind de solitudine, i se pare 
că, printre sarcinile care-i sînt 
sortite astăzi, una din cele mal 
importante este aceea de a se 
face auzit și de a obține prin 
cuvînt ca oamenii cuvîntului, stă- 
pini vremelnici ai deciziei, să 
se intereseze de strădania lui. 
Căci printre sistemele de co- 
municare pe care omul și le-a 
dat siesi pentru a ajunge la se- 
menul lui, pentru a încerca tot- 
odată să-l descopere și să și-l 
«dea» pe celălalt, în această 
pasionantă aventură a vieții care 
nu-și găsește gustul decît în mis- 
carea ce duce la cunoaștere, în 
acest dualism al gîndirii occiden- 
tale, sfisiatä între oamenii logicii 
și oamenii ontologiei, unii luînd 
cu asalt și organizind materia, 
ceilalti meditind la transcendentã 
si la ființă, arhitectura, grea 
de toate gesturile omenesti, nu 
asigură oare mediatia si nu umple 
lacuna scopurilor ? În același timp 
operațională și meditativă, ea e 
creuzetul care adună în unitatea 
unei praxis energiile risipite ale 
proiectului vital si näzuintele di- 
verse ale conștiinței. 


Traducere de ULIANA TOPA 


CÄRTI/IDEI 


O CRITICÁ A 
POSTULATULUI 
«PRIVIRII 
INOCENTE» 


Pictorul nu pictează ceea ce vede, ci vede ceea ce 

pictează. Sub această distincţie profesorul Ernest 

H. Gombrich — reputat istoric de artă englez — 

tratează, în lucrarea pe care o semnalăm, cîteva din 

aspectele . fundamentale proprii conceptului «vi- 

ziune plastică ». În legătură cu această delicată ches- 

tiune, trebuie spus, istoria reflectiei teoretice în- 

registrezzä o mare diversitate de opţiuni estetice 

şi filosofice. Faptul se înscrie în ordinea firească 

a lucrurilor, finind cu deosebire seama cá terme- 

nul « viziune » este invocat astăzi în explicaţia unor 

procese de o complexitate inimaginabilă în momentul 

marcat de nebuloasa intervenţie romantică a lui 

John Ruskin sau în momentul sentintelor pozitiviste 

profesate de un Konrad Fiedler. De subliniat însă 

| cê, începînd, mai ales, cu şcoala estetică germană 

de la sfîrşitul secolului trecut, nu există istoric 

de artă sau estetician, lucrare sau studiu de mai 

mare sau de mai mică întindere care să nu implice 

în anumite acceptii şi funcţii termenul « viziune». 

Implicarea acestui termen la baza exegezelor care 

privesc evoluţia poeziei sau a romanului contempo- 

ran „a dramaturgiei, a muzicii sau a cinematografiei 

contemporâne rămîne un fapt de domeniul eviden- 

2 fei imediate, Si nu e nevoie, cred, să atrag în mod 

| special atenția asupra frecventei utilizări a termenu- 

: lui — la noi si aiurea — în cronica literară sau în 

cronica artelor plastice, în cronica muzicală sau 

teatrală, în toate intervenţiile care privesc do- 

meniile activităţii spirituale în genere. Ideea modi- 

ficării de esență survenită în „planul principiilor de 

organizare a experienţei estetice contemporane — 

modificare punctatá prin recursul general la ter- 

menul € viziune» — intră constant în sistemul de 

premise al tuturor lucrărilor care abordează, 

într-un context sau altul, dintr-un punct de vedere 
sau altul, evoluția artei și literaturii, 

Revenind, acum, la obiectul rindurilor de fata, 

trebuie sá subliniez cu deosebire faptul cá Ara 

; onpi şi aprofundată a conceptului € viziune plas- 


, abordat din perspectiva psihologică, a con- 
struit-o, cu deplină strălucire, profesorul Ernest 
Gombrich n » €» Artă şi iluzie» se impune din acest 

vedere ca o lucrare fundamentală, ca sursă 

lá oricăror investigații ulterioare în ma- 


| Dern de tot interest i pare a 0, în primul 

1 de tot interesul îmi pare a fi, în primul rind, 
spiritul în care tratata p roblema, Näzuind, mai 
Anti, la ‘nets clarificare. rincipiu, profesorul 


A viziunii». Prin anali 


și «inte 
ci I 
pata 


de arti». Privirea inocentă — notează istoricul aa 
artă englez — este un mit. Postulatul unui ochi 
liber de orice prevenire rămîne total nefundamen- 
tat, întrucît mecanismul retinian nu poate fi re- 
strins la exerciţiul unui simplu act de înregistrare 
fotografică. Dar nici ceea ce denumim în mod curent 
« înregistrare » sau « copie fotografică » nu se dove- 
deşte a fi, la un examen mai atent, un act simplu. 
Dacă, de pildă — urmează Gombrich — introducem 
o diferenţă de contrast în copiile luate de pe același 
negativ, vom avea de notat efecte diferite, fie în 
privinţa accentelor de contur, fie în privinţa lumino- 
zităţii. Cu toate acestea, în judecata multora dintre 
contemporanii noştri persistă, ori de cîte ori intră 
în discuţie arta, si cu deosebire pictura traditio- 
nală, suspiciuni total gratuite. Sînt speculate, 
observă Gombrich, noţiuni ale căror sensuri sînt încă 
departe de a fi lămurite, noţiuni cum ar fi: « exacti- 


- tate», «reproducere», «copie fidelă», « asemă- 


nare», « naturalismul viziunii» şi altele. «Sfera feno- 
menelor vizuale » — chestiune care precede analiza 
propriu-zisă a imaginii picturale — este invocată 
de Gombrich în critica acestor noţiuni, dar cu deo- 
sebire în critica postulatului « voinţei de artă». 


Administrînd argumentul pozitiv al cercetărilor de 
psihologie experimentală, istoricul de artă englez 
va sublinia în acest sens și cu deplin temei ideea că 
noi nu putem distinge net ceea ce vedem de ceea 
ce cunoaștem, după cum, tot așa, cunoaşterea nu 
poate fi distinsă net de obiectivul și de atitudinea 
umană. În planul experienţei umane, în genere — 
notează Gombrich —-«a observa» înseamnă, im- 
plicit sau explicit, a formula și pune întrebări unui 
lucru, unui fapt, unei atitudini, unui fenomen. Dar 
orice întrebare circumscrie un act de alegere, in- 
dică un aspect privilegiat și direcţia atitudinii, lăsînd, 
astfel, sá se întrevadă prezenţa unei ipoteze care 
își caută confirmarea din unghiul motivului care a 
provocat-o. În cadrul experienţei umane «a observa» 
nu înseamnă «a înregistra». Felul nostru de a 
observa lucrurile este influențat de termenii în perma- 
nentă evoluţie ai vieţii, de ideile, concepţiile, cunoș- 
tintele, de reprezentările şi de tradiţiile acumulate 
şi depuse pe parcursul evoluţiei istorice a speciei 
umane. 

Acestea ar fi premisele demonstraţiei lui Gombrich. 
Fondul ei este dat prin ceea ce istoricul de artă 
englez denumește « analiza viziunii ». Prin aceasta, 
Gombrich înţelege analiza actelor prin intermediul 
cărora simțul vizual sesizează formele lumii vizibile. 
Noţiunea « viziune » este luată, mai întîi, in accep- 
ţia ei primară: acțiunea de a vedea. De menţionat 
însă insistentul accent asupra actelor care particula- 
n principiu, ceeace 
«act» configureazá 


„ ca sistem de 


à — trebuie 
notäm — dominä în totalitate demersul lui oan 


analiza « felului în 
vede », 


Cum observam, accentul cade pe ide 

formare », Intră în discuție, ins’, 1 ar 

orizonturile de realitate în care Gombrich intele e 

să opereze cu ideea în discuție si modul în care 5 

datä stabilit orizontul, înțelege să o determine "si 

fine de proiectul însuși al lucrării la care ne referim 

ca, sub acest raport, primul orizont să fie acela al 

subiectului psihologic. Opţiunea devine cu atît mai 

DE sit, dn substantia textului său, istoricul 
va Introduce su D 

raportul sublectivitate— obiecti 35 ERSTELLE 

Insistind, așadar, mal întîi asu 

logic, Gombrich întreprinde 

în planul «atitudinii sensibile» a 

căuta, în acest cadru, «sistemul dı 

de care aminteam adineauri, 

autorului, « resorturile sistemu 

mul accent cade pe 

optică » a « viziunii 


Gombrich ajunge la f 
tarea 
Subiectul 


i 


bilitatea de a separa percepţia de proiecţie. Se adaugă 
imediat « ambiguitatea vizuală propriu-zisă », adică 
transformările care survin în mod necesar din ori- 
zontul facultăților perceptive și din starea lor de 
functionare. Stimulul vizual este intotdeauna si in 
chip necesar afectat de ambiguitate, = Excelenta 
artisticá — observá Gombrich trecînd într-un alt 
registru — nu poate fi asimilată cu exactitudinea, 
pentru că viziunea nu coincide cu senzația vizuală, 
Aşa încît, luată ad litteram, expresia: « pictorul pic- 
tează lumea așa cum o vede» se lovește de dificul- 
täti insurmontabile. Acestea vor spori cu atit mai 
mult cu cît în cadrul experienţei vizuale a pictorului 
percepţia constituie prin excelență un proces în 
cursul căruia interpretarea precede aproape constant 
faza finală. Din acest punct, istoricul de artă englez 
va desfășura analiza «sistemului perceptiv» ca 
sistem de relaţii astfel: 1) relația percepfie—cunoas- 
tere, particularizată în planul tehnicilor picturale; 
2) relaţia amintire— comparație, particularizată din 
punctul de vedere al memoriei și culturii vizuale; 
3) relaţia atitudine afectivö-selectie, particularizata 
în planul idealului individual de artă; 4) relația 
memorie vizuală— viziune mentală, înţeleasă la nivelul 
mijloacelor de expresie; 5) relaţia perceptie-gindire, 
inteleasá in planul operatiunilor de clasare a imagini- 
lor vizuale; 6) relatia percepfie-spirit, considerata 
din perspectiva traditiilor si a idealului estetic al 
epocilor. De remarcat ca, analizind acest sistem, 
Gombrich va sublinia de nenumärate ori faptul 
cá «arta purcede din spiritul omului, din relatiile 
sale cu universul mai mult decît din perceptia lumii 
lucrurilor vizibile, si aceasta pentru ca arta este 
de natură conceptuală și este posibil să recu- 
noastem acest lucru prin stilul tuturor formelor de 
reprezentare ». 
Pornind apoi de la ceea ce denumește « bogăţia 
obiectivă a viziunii », Ernst Gombrich propune o 
înţelegere original articulată a « muzeului imaginar». 
Dar dacă nu se poate vorbi, în acest caz, de o contri- 
butie în plan estetic și filosofic, trebuie să notăm că 
istoricul de artă englez se impune, mai cu seamă, 
prin repertoriul metodic și nuantat alcătuit al mis- 
cărilor specifice declanșate de artist în orizontul 
« muzeului imaginar». Relevind, astfel, cu totul 
judicios, că, în «sistemul perceptiv al viziunii », un 
loc extrem de important îl ocupă relaţia percepție- 
gîndire, Gombrich determină o serie de tipuri funda- 
mentale de mișcări, încercînd în același timp să le 
ordoneze în perspectiva unor principii specifice: 
« Principiul schemei și al corectiilor > domină, de 
pildă, procesul de adaptare a formei la un «stereo- 
tip». Gombrich se referă la felul în care artiștii 
germani ai evului mediu reprezentau castelul medie- 
val. Copiile puse în circulație au introdus și instituit o 
«schema» luată apoi ca «vocabular de bază» 
în orice intenţie de reprezentare a unui castel par- 
ticular. « Principiul ecranului selectiv» domină 
mişcarea vocabularului tradițional. Mai bine spus, 
mişcarea schemelor tradiționale de reprezentare. 
Un pictor chinez — notează Gombrich — va picta 
un peisaj englez utilizînd vocabularul plastic specific 
tradiţiei picturale chineze. « Principiul extensiunii 
unei aceleiași categorii » particularizează utilizarea 
n funcţii reprezentative diferite a unei aceleiași 
forme. Un anumit gen de cochilie — precizează 
Gombrich — este folosită deopotrivă și în repre- 
Zentarea ochilor și în reprezentarea fecundității etc, 
Sînt multe pagini semnificative în lucrarea profeso- 
rului Gombrich, multe centre de interes teoretic, 
începînd cu definirea « percepției » si cu determi- 
pure funcţiilor ei în elaborarea formei plastice şi 
rsind cu «semnificația», orizont desenat în fili- 
EE PAGES dar prezent ca fond al întregii demon- 
ets ar studiul acestei lucräri sustine în chip 
Meinic extinderea reflectiei. Devin extrem 
grăitoare, în acest 
face cu lucrarea | 
silence » 


Dans ce numéro: 


LA SCULPTURE 
ROUMAINE 
CONTEMPORAINE 


Nous présentons un «dossier» de 
la sculpture roumaine contemporaine 
comportant les chapitres: Sculpture 
et société, Agents du style; Matériel 
et sens (pp. 9—51). Nous signalons 
les contributions d'Anca Arghir — 
l'exposition de motifs et les hypothè- 
ses de travail de cette recherche (pp. 
10—13) ainsi que l'examen des problè- 
mes du champ des phénomènes grou- 
pés au chapitre Agents du style (pp.35— 
+3), celles de Mihai Driscu, — « Consi- 
dérations sur la pensée artistique actu- 
elle, sur la sculpture et sur la structura- 
tion de l'espace» (pp. 23—28), de lulian 
Mereutä — «L'objet (pp. 50—51), ainsi 
que les interventions de Cristina 
Condieşcu (pp. 46—49). 

La tâche de cette recherche — affirme 
Anca Arghir — se résume à l'étude 
de certaines situations caractéris- 
tiques dans le domaine des formes 
spatiales — phénomènes objectifs de 
structuration qui dépassent la pulvé- 
risation du champ de l'expression 
artistique, en déterminant des réa- 
lités sensibles au niveau du style. La 
qualité dominante des phénomènes 
considerés et qui sont caractéris- 
tiques pour la période actuelle, en est 
l'imagination constructive qui agit 
dans le sens d'une nouvelle ordination 
des éléments déjà existants en éta- 
blissant des champs cohérents. C'est 
l'esprit critique qui, dans cette situ- 
ation, devient prééminent afin de 
répondre à la nécessité d'articuler 
les éléments existants dans une 
nouvelle économie formale. L'artiste 
contemporain se comporte comme 
un facteur organisateur; il produit 
des organismes qui captent, qui 
associent et articulent les informa- 
tions ontologiques émises par la 
totalité des manifestations humaines; 
et en faisant cette affirmation — c'est 
au présent que nous pensons — au 
présent en tant qu'étape de la consti- 
tution génétique de l'art, envisagé 
non pas comme une conséquence de 
la vie, mais bien comme une forme 
de la vie, C'est de ce point de vue, 
plutôt épistémologique qu'esthétique, 
en mettant en lumière des facteurs 
anciens et modernes générateurs du 
style, que nous avons poursuivi d'illus- 
trer le comportement actuel des méca- 
nismes génétiques, En se situant dans 
la perspective d'une recherche géné- 
tique (selon Piaget), l'auteur insiste 
sur le fait que cette morphogénèse 
conduit au style, et souligne latti- 
tude des sculpteurs roumains mani- 
festement favorable, cette dernière 
décade, à la réalité antropologique du 
style, D'après la conception de l'au- 
teur, l'oeuvre qui résulte de ce proces- 
sus de constitution génétique se pré- 


sente comme une unité diverse à la 
quelle le concept de «synthèse» ne 
saurait convenir —car les éléments qui 
participent à la création ne se nient pas 
dans une unité finale de type classique 
où les sens propres et contraires des 
composantes disparaissent. L'œuvre 
actuelle conserve les « messages» 
distincts de ses facteurs pour s'assu- 
rer le statut d'événement » auquel 
aspire l'esthétique de l'œuvre vécue, 
méthodiquement ouverte, d'une am- 
biguité préméditée. C'est pourquoi 
nous nous considérons autorisés — 
affirme Anca Arghir — d'emprunter 
aux mathématiques le terme de 
«multitude», plus apte à rendre 
compte des relations de coexistence 
des composantes dans l'acte artisti- 
que, dans l'œuvre. Les « multitudes » 
se constituent par la décision subjec- 
tive qui choisit un point de vue 
commun concernant les différents 
facteurs du réel; les multitudes ont 
l'apanage de la mobilité; elles se 
font et se défont en poursuivant des 
relations variées, étant par consé- 
quent aptes à enregistrer la dyna- 
mique de l'existence et, en même 
temps, celle de la pensée de l'artiste, 
C'est une nécessité pour une époque 
de transformations que de s'assurer 
les concepts opératoires qui puissent 
ordonner logiquement l'expérience 
même des transformations. Dans la 
pratique d'un art de type constructif- 
opératoire «l'idée de la recherche 
des combinaisons» (Piaget) semble être 
le mécanisme nécessaire de l'origina- 
lité — le facteur garant de la valeur 
d'originalité en étant la décision de l'ar- 
tiste dans le cadre d'un programme 
structural proposé par la réalité. 
Ainsi, en se référant à Brancusi, 
l'auteur considère que la valeur d'ori- 
ginalité de la Colonne sans fin résulte 
de la décision appliquée aux struc- 
tures patrimoniales préexistantes. 

Dans le chapitre «Agents du style» (pp. 
35—43), Anca Arghir offre l'application 
de ces hypothèses en démontrant 
que l'ordonnance constructive des 
formes plastiques considerées ne sau- 
rait se produire en tâtonnant parmi 
les archetypes et les types allogènes 
de formes, mais au contraire en 
ayant la conscience culturelle de la 
Valeur du «geste originaire», actuel 
dans le sens du programme d'affir- 
mation d'un art roumain organique- 
ment développé, c'est à dire d'après 


«les lois de son développement 
intérieur », 


CONSIDÉRATIONS SUR LA 
HSE ARTISTIQUE ACTUEL- 


(Mihal Driscu) .م‎ 23 


La constatation que toute une sérle 
de manifestations artistiques actuelles 
ne sauraient être couvertes par les 
définitions traditionnelles constitue 
le point de départ de l'article, 


Conséquemment || s'ensuit un ajuste- 
ment du vocabulaire critique; le 
terme d'œuvre d'art est nécessai- 
rement remplacé, de plus en plus 
souvent, par celui d'événement artis- 
tique, de situation artistique ; l'ordre 
artistique renonce parfois à la déli- 
mitation de son territoire au point 
de se confondre avec l'ordre naturel ; 
de même, le terme de structure qui 
récemment encore était une sorte 
de factotum dans le domaine de la 
science, de l'art et de la philosophie 
est supplanté par celui d'environne- 
ment qui semble devenir le sésame 
de toutes les visions intégratrices qui 
tentent de dépasser l'antinomie art- 
vie. L'auteur présente une série 
d'oevres ayant la fonction de structurer 
l'espace, des projets et des dessins 
appartenant à Mircea Spätaru, Horia 
Bernea, lon Condiescu, Adina Tucu- 
lescu et Pavel llie. La plupart de 
ces productions artistiques attestent 
les opinions de certains philosophes 
autochtones concernant le spécifique 
national: «Une œuvre d'art peut 
s'avérer nationale même si elle ne 
contient dans son armure aucun élé- 
ment ethnographique » (Lucian Blaga); 
La faculté de transformer «le diony- 
siaque en apollinien, de discipliner le 
pathos violent en l'infléchissant vers 
l'équilibre et la forme » (Atanase Joja) 


représente Un trait cactéristique 
de la psychologie du roumain. 
L'OBJET 


(lulian Mereutä) p. 50 


Dans son commentaire lulian Mereutä 
présente la création des artistes rou- 
mains lon Bitzan, Horia Bernea, Pavel 
llie, Șerban Epure, François Pamfil, 
Crina lonescu, H. Constantinescu dont 
l'œuvre, totalement ou partiellement, 
se trouve engagée dans un processus 
d'extension des limites traditionnelles 
du produit artistique. Auteurs d'objets 
ou d'ensembles d'objets, ces artistes 
accèdent plus spontanément à la mati- 
ére et au matériau et, implicitement, 
au réel dans sa totalité. Si l'idée d'un 
rapprochement du «nouveau réalis- 
me»— en tant « qu'ontogénése de la 
réalité » — peut être sujet à caution, 
du point de vue esthétique la démar- 
che des artistes présentés implique 
surtout la mentalité archaïque du 
producteur d'objets; c'est ce qui con- 
fère à ces œuvres leur individualité 
artistique, 


La revue présente les artistes 
roumains contemporains: 


ALA JALEA POPA 
p, 58 
Graveur, Née le 14 juillet 1926 à 


Bucarest, Études à l'Institut 中 
I art 
plastique «N, Grigorescu» de ates 


rest (1949). Débute en 1962. Participe 
aux expositions d'art roumaín orga- 
nisées à Cologne (1968), Tel Aviv, 
Helsinki (1969), Turin (1969, 1972,) 
Rome, (1970), Este, Düsseldorf 
(1971). Prend part aux expositions 
internationales de Tokyo (1967), 
Leipzig (1968), Entrevaux, Florence 
(1970), Milan (1972). Prix: Médaille 
d'or à la lle Biennale internationale 
d'art graphique de Florence. 


THEODORA MOISESCU 
STENDL 


p. 60 


Peintre, graveur et artiste décora- 
teur. Née le 3 septembre 1938 à 
Bucarest. Études à l'Institut d'art 
plastique « N. Grigorescu » de Buca- 
rest (1963). Débute en 1963. Expo- 
sitions particulières à Bucarest (1966 
1973) et Turin (1969). À partir de 
1965 prend part à de nombreuses 
expositions d'art roumain organisées 
à l'étranger ainsi qu'aux expo- 
sitions internationales de Tokyo (1967) 
Milan (1968), Lausanne, Paris (1969), 
Buenos Aires (1970), Barcelone (1970, 
1971, 1972), Cracovie, Noto, Venise, 
Frechen (1972), Prix: ler Prix de 
l'Union des Arts Plastiques pour la 
tapisserie (1968). Prix de la Biennale 
internationale de Paris pour l'œuvre 
collective «Les quatres éléments » 
réalisée en collaboration avec Radu 
Dragomirescu, lon Stendi et Radu 
Stoica (1971). Prix« Juan Miré» (1971). 
Auteur de nombreuses tapisseries 
monumentales. 


ION BANULESCU 
p. 62 


Peintre. Né le 2 février 1935 à Pu- 
cioasa (departament de Dimbovita). 
Études à l'Institut d'art plastique 
« N. Grigorescu » de Bucarest (1963). 
Participe depuis 1963 aux expositions 
d'état aussi bien qu'à des manifesta- 
tions collectives. Exposition parti- 
culière en 1972 à Florence. Prend 
part à des nombreuses expositions 
d'art roumain organisées à l'étranger 
ainsi qu'aux expositions internatio- 
nales de Tokyo (1967) et Ljubljana 
(1969). Outre la peinture il pratique 
l'art décoratif monumental en abor- 
dant la céramique (Panneau realisé 
en collaboration avec Constantiu 
Mara et Josif Krijanowski à l'Institut 
polytechnique de Brașov), la tapisserie 
(aéroport international d'Otopeni- 
Bucarest, en collaboration avec 
Serban Gabrea) et le vitrail (rési- 


dence du Comité départemental de 
Tirgoviste). 


